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RESUME 
Hybridites: Homosexualites de la scene a 1'ecran au Canada 
Sylvain Duguay, Ph.D. 
Universite Concordia, 2008 
Les communautes queer changent rapidement et leur histoire doit etre preservee 
afin de leur assurer une certaine continuity. Ces communautes sont nees d'un desir de 
changement et d'action, et il est important d'identifier les sources de diffusion de leur 
imaginaire social afin de les documenter et de les rendre accessibles. Mais comment la 
difference identitaire des sujets queer se manifeste-elle et comment tous ces sujets 
differents parviennent-ils a se regrouper en communaute? 
Cette these demontre 1'importance, pour les sujets queer, des signifiants spatiaux, 
temporels, corporels et langagiers, de meme que Ie caractere hybride du processus 
identitaire. La recherche a ete menee en analysant les treize adaptations de pieces de 
theatre queer au cinema, au Quebec et au Canada, pour y relever les signifiants lies a 
l'espace, au temps, au corps et a la langue et decrire comment ils se transforment lors de 
Fadaptation. La semiotique tensive phenomenologique de Fontanille a permis d'observer 
comment l'identite personnelle et communautaire du lecteur-spectateur est interpellee et 
potentiellement transformed par les oeuvres. 
II en ressort que l'hybridite du geste adaptatif, des signifiants et des identites 
permet aux gais, aux lesbiennes et aux autres sujets queer de connecter avec le discours 
en acte dans les oeuvres. Parfois des-signifiants sont perdus lors de Fadaptation, ce qui 
resulte en un appauvrissement de l'imaginaire social qui affecte la memoire collective, 
les utopies communes et le rapport aux ideologies dominantes. 
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Chapitre un 
Le plaisir de se reconnaitre 
« SIMON : Ast'heure, t'es mon amant, mon homme, 
mon amour. Seul, unique amour. 
Le soleil pis le lac sont nos seuls temoins... 
a la vie, alamort.» 
Les feluettes 
Grandir dans un monde ou la contrainte a l'heterosexualite est partout presente pose 
de nombreux defis pour ceux qui font partie d'une minorite sexuelle. Si l'identite 
commence a se former des le plus jeune age par le truchement des relations que nous 
entretenons avec les autres - des relations qui nous permettent de conceptualiser notre 
individualite - , des vides peuvent persister jusqu'a un moment avance de l'existence, et 
parfois jamais n'etre combles. 
Le silence qui entoure toutes les questions sexuelles dans notre societe, que ce soit a 
rinterieur des cercles familiaux, dans le systeme d'education ou dans les medias, 
contribue a creer une uniformisation et un appauvrissement des discours qui entourent la 
sexualite. Pour le sujet heterosexuel, 1'apprentissage des codes identitaires peut 
facilement se faire par imitation, puisque le cheminement heteronormatif du couple, de la 
reproduction, du soin des enfants et de leur education est encore largement reifie en une 
teleologie a laquelle il est encore difficile d'echapper. Les sujets queer1, lorsqu'ils 
s'aper9oivent que leur desir sexuel n'est pas oriente vers les personnes du sexe oppose, se 
trouvent face a un decalage important: bien qu'ils se sentent differents des autres 
1
 Le terme queer, qui regroupe toutes les minorites sexuelles, sera prefere a gai, lesbienne, homosexuel, etc. 
pour des raisons de concision et d'inclusivite. Toutefois, les termes specifiques seront parfois utilises, pour 
discuter de situations particuiieres a certains groupes d'individus, pour alleger le texte, ou pour des raisons 
stylistiques. L'origine anglaise du terme nous incite a rutiiiser comme substantif et comme adjectif 
invariable. Pour faciliter la lecture, nous n'utiliserons pas l'italique. 
1 
membres de la societe, il leur faut attendre un certain temps avant de saisir la portee de 
cette deviation (plus ou moins grande) de la norme. Cette constatation s'accompagne 
souvent d'une grande detresse a cause de l'homophobie toujours-deja presente dans la 
majeure partie des institutions de la societe. 
Alors que les heterosexuels disposent d'une grande variete de modeles sur lesquels 
baser ou meme copier leurs rapports interpersonnels, les queer naviguent dans un grand 
vide de representations. L'apparition, au tournant du millenaire, de personnages queer a la 
television (publique, privee ou cablee) et au cinema a certainement donne une plus 
grande visibility aux realites des sujets queer, mais ces representations demeurent encore 
tres marginales. La cellule familiale est habituellement l'hote (et la propagatrice) des 
structures heterosexuelles, comme la plupart des structures institutionnelles. Cette 
heteronormativite insidieuse (parce qu'elle est presentee comme naturelle et normale) fait 
violence aux sujets queer et les pousse a se questionner sur la legitimite de leur desir. 
Cette carence de representations, de modeles a suivre s'accompagne de discours et de 
pratiques qui tentent de controler les sujets queer en niant leur droit a la difference et en 
allant parfois jusqu'a recourir a la violence - verbale ou physique — pour les faire rentrer 
dans les rangs deTordre heterosexuel. 
Une facon efficace de lutter contre l'effacement et la violence de la norme imposee 
consiste a se regrouper entre semblables. Non seulement la constitution en communaute 
permet-elle de creer un milieu qui offre une meilleure protection contre les pressions 
exterieures, elle donne aussi 1'occasion aux sujets queer de se rencontrer autour de ce qui 
les differencie du reste de la societe : un rapport au desir, au genre et a la sexualite qui 
n'est pas celui de la majorite. A l'interieur de ces communautes construites, les sujets 
2 
entrent en contact avec des gens qui partagent des desirs similaires ainsi qu'un meme 
rapport de subordination par rapport a l'hegemonie heterosexuelle. Ces communautes ne 
sont toutefois pas accessibles a tous et toutes, partout et en tout temps (les nouvelles 
communautes electroniques permettent d'abolir les barrieres spatiales, mais encore faut-il 
que l'equipement approprie soit disponible). Les sujets doivent souvent rompre, a divers 
degres, avec leur vie telle qu'elle s'est deroulee jusqu'alors, pour integrer ces 
communautes choisies aux membres disparates qui, malgre leurs sexualit6s minoritaires 
communes, proviennent de milieux varies et parfois antagonistes. 
L'acces a ces communautes, qui se concretise a des ages varies et a des stades de 
developpement identitaire divers, requiert certaines cles afin que l'integration se fasse 
sans heurts. Ces cles, constitutes de codes et de signes specifiques et changeants, sont 
glanees ici et la par les sujets queer, dans leur entourage s'ils en ont la chance, au detour 
de conversations, d'informations vehiculees par les medias visuels et ecrits, de meme que 
dans les differentes formes d'expression artistique. Chez le sujet queer desireux de se 
retrouver parmi ses semblables, il n'est done pas etonnant de noter une soif de 
representations et une frustration de devoir rassembler des details dissemines un peu 
partout. Cette these montre comment le theatre et le cinema sont des vecteurs importants 
de codes identitaires propres aux sujets queer. On y relevera ces codes dans les oeuvres et 
on expliquera la facon dont ils participent a la creation d'un imaginaire social commun 
qui favorise 1'emergence de communautes de desir, de soutien, de socialisation et de 
sexualite. 
Devant la pauvrete des representations qui sont imposees aux sujets queer, le theatre 
et le cinema font souvent office d'eldorado. Le theatre est depuis longtemps un milieu ou 
3 
les gais peuvent travailler, jouer et se regrouper; au Quebec, il a aussi ete un terreau 
fertile pour de nombreux auteurs homosexuels, qui ont vu leurs textes joues dans les plus 
grands theatres de la province. Ces auteurs figurent d'ailleurs parmi les plus grands 
ambassadeurs du theatre quebecois a retranger. Du cote du Canada anglais, meme si 
l'impact des auteurs se fait peut-etre moins sentir a l'echelle de la production theatrale 
nationale (elle-meme fragmentee), on note tout de meme une certaine production queer a 
l'oeuvre dans les grandes villes de plusieurs regions du pays. 
Le cinema a ete plus lent a integrer des thematiques queer positives, se limitant 
souvent a montrer des personnages stereotypes unidimensionnels : manipulateurs, 
menteurs et condamnes a une fin tragique (Dyer, [1993] 2002). II faudra attendre 
longtemps avant de voir poindre les premieres representations positives de personnages 
queer au cinema, non seulement au Quebec et au Canada, mais dans tous les pays. Ici, le 
milieu cinematographique etant plus heterosexualise que celui du theatre, les auteurs 
queer n'ont pu se creer une place aussi importante au sein de 1'industrie. Bien qu'il serait 
interessant de creuser plus en profondeur les raisons de cette difference entre les milieux 
du theatre et du cinema, cette piste de recherche devra faire 1'objet d'etudes separees. 
En tant que jeune queer qui a grandi en region au Quebec, je n'ai eu que rarement 
acces au theatre jusqu'a mon arrivee a Montreal, et encore plus rarement au theatre queer. 
II m'etait toutefois difficile d'ignorer que des thematiques queer trouvaient leur place a 
1'interieur du champ theatral et litteraire, feru de lecture comme je l'etais. C'est done par le 
biais des textes de theatre de ma bibliotheque scolaire que j'ai fait mes premieres 
2
 Le terme auteur est a utiliser avec precaution dans le milieu cinematographique, la responsabilite creatrice 
etant partagee entre realisateur, scenariste, producteur, etc., dans des proportions infiniment variables et 
pratiquement impossibles a quantifier. Dans le cadre de cette etude, le terme auteur se rapporte au 
realisateur, principalement, et parfois au scenariste. 
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rencontres avec l'homosexualite. J'eprouvais toutefois, melee au plaisir de la lecture du 
texte de theatre, qui ne m'a jamais quitte, une frustration a ne pas voir ces textes portes a 
la vie par des acteurs qui me donneraient a en voir des representations plus completes, a 
voir le texte en action. Je lisais ces textes de facon differente des autres litteratures, les 
representations potentielles se bousculant dans mon esprit; je me demandais toujours si 
elles etaient possibles ou simplement de l'ordre de mes fantasmes. Je me souviens encore 
du choc resseriti lorsque j'ai vu, au sortir de l'adolescence, les films Being at home with 
Claude et Love and Human Remains. Pour la premiere fois, c'etait ma realite, dans mes 
langues et dans mon pays, qui m'etait donnee a voir: je venais de naitre en me 
reconnaissant dans 1'autre. 
Je savais deja de facon intuitive que le theatre et le cinema etaient deux formes 
artistiques tres differentes, mais je venais de faire l'experience de ce qu'ils avaient en 
commun: des personnages forts, une poesie concrete et, surtout, la possibility de creer 
des mondes qui ressemblaient au mien, dans lequel je pouvais me projeter et apprendre 
de nouvelles manieres d'etre, de nouvelles facons de me dire. C'est a partir de cette 
experience que cette these se propose d'aborder les objets theatral et cinematographique : 
les differences ne seront pas niees ou temperees, mais l'analyse se concentrera plutot sur 
leurs points communs. Au premier plan : l'enonciation des personnages, done le discours 
en acte, la parole des sujets queer, impressionnante et exaltante par sa simple existence. 
C'est pour cette raison que cette etude privilegiera le plan de 1'expression, tout en 
menageant une place a l'analyse esthetique. 11 est en effet impossible, dans les limites de 
cette etude, de couvrir tous les systemes semiotiques du theatre et du cinema. II est 
indeniable que l'image est un signifiant essentiel a la representation theatrale et au cinema 
5 
et elle aura sa place dans l'analyse. Toutefois, pour mieux demontrer les changements qui 
surviennent lors de l'adaptation, ce sont principalement les dialogues, qui representent la 
facon dont les personnages expriment leur rapport au monde et qui sont communs aux 
deux disciplines, qui seront l'objet principal de l'analyse. 
Je me souviens qu'on parlait souvent des oeuvres gaies comme d'allegories 
representant tout sauf le desir, mais je ne les ai jamais lues comme telles. II etait 
impensable a mes yeux que ces oeuvres qui venaient me toucher si profondement, qui 
representaient une partie de moi que j'avais encore de la difficulte a nommer, puissent 
m'etre retirees ainsi. J'en avais besoin et, maintenant que je les avais trouvees, je ne 
pouvais supporter qu'on me les enleve a nouveau, qu'on invalide d'un simple revers de la 
main une realite qui me donnait a esperer. Je ne savais pas encore que j'etais en train 
d'opposer deux concepts cles de ce que j'allais adopter comme outil conceptuel pour 
mieux comprendre ma place dans le monde : la theorie queer. C'est pourquoi, dans cette 
etude, les tribulations des personnages queer sont presentees comme telles, sans pretendre 
qu'elles constituent uniquement des allegories de problematiques qui ne seraient pas liees 
a l'homosexualite. 
C'est au debut des annees 1990 que paraissent deux textes fondateurs de la theorie 
queer, soit Gender Trouble de Judith Butler (Butler, 1990) et Epistemology of the Closet 
d'Eve Kosofsky Sedgwick (Sedgwick, 1990). Ces deux textes ont change profondement 
la facon de penser de nombreux mouvements disciplinaires deja ancres dans le post-
modernisme en entreprenant la deconstruction de deux bastions qui n'avaient jusqu'alors 
presque pas ete contestes : le genre et l'homosexualite. Ces textes etatsuniens s'appuient 
3
 En fran^ais l'usage est de parler du sexe d'une personne et non de son genre. La theorie queer repose 
toutefois sur une distinction entre le sexe (determine par des criteres biologiques) et le genre (determine par 
6 
en partie sur la pensee de philosophes francais pour developper un discours hybride qui 
met en lumiere la facticite des categories masculin etfeminin de meme que les 
mecanismes d'oppression des sujets queer. Cette facon ouverte de concevoir le monde et 
de penser les rapports a l'autre et a soi se montre fort utile pour mieux exprimer la realite 
des sujets queer. 
Bien qu'elle se soit implantee dans de nombreux domaines de recherche a cause de 
son caractere interdisciplinaire, la th^orie queer emerge de deux domaines principaux, 
soit le feminisme et les etudes gaies et lesbiennes (dans le champ litteraire plus 
particulierement). Butler provoque une veritable vague de fond en forcant les femrnistes a 
repenser leurs rapports de domination au-dela des termes du phallocentrisme et de 
l'oppression patriarcale; selon elle, ce sont les categories du genre qui posent probleme a 
cause de leur caractere binaire et de leur alignement obligatoire avec le sexe biologique. 
En montrant comment le genre est en fait une performance basee sur la reiteration et la 
citation de modeles varies, fluides et hybrides, elle met en evidence les mecanismes de 
controle qui sont partie integrante de ces categories. Qui decide des criteres de la 
masculinite et la feminite? De quel droit doute-t-on de l'authenticite du genre d'une 
personne? Et, surtout, comment peut-on rendre compte de la realite de tous ceux qui ne 
cadrent pas dans les parametres rigides des categories genrees et combattre les 
oppressions dont ils sont victimes? 
des criteres culturels). II apparait justifie, dans le contexte de cette these, d'utiliser le terme genre pour 
parler des roles sociaux associes a la feminite et a la masculinite. Apres tout, le terme est utilise de maniere 
similaire dans la grammaire fran^aise. 
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Au meme moment, Sedgwick analyse les mecanismes de controle qui tentent de 
discipliner4 les sujets queer dont le desir ne se conforme pas a celui de la majorite 
blanche, de classe moyenne, heterosexuelle. Elle met en lumiere deux fa9ons de 
concevoir l'homosexualite qui sont en opposition : une vision qui montre l'homosexualite 
comme un reflet des problemes d'une minorite de citoyens qui deroge de la norme 
(perspective minoritaire), ou encore comme un exemple de division sexuelle qui concerne 
la societe en general (perspective universelle). Elle remet aussi en question les 
conceptions du desir homosexuel, qui favoriseraient selon les cas une separation ou une 
fluidite entre les genres, renforcant 1'emprise du genre comme categoric Ces remarques 
s'accompagnent de questionnements sur la metaphore du garde-robe (qui vise a imposer 
le silence), sur la maniere dont les hommes ont fonde leur domination (par le biais de la 
subordination de la femme et de l'exclusion de tout desk homosexuel), tout en montrant 
comment la resistance s'est organisee autour de ces mecanismes de controle 
(principalement dans le domaine litteraire). 
Pour completer ce survol de la genese de la theorie queer, il faut mentionner l'irnpact 
du cours donne par Michel Foucault (1976,1984a, 1984b) au College de France, son 
Histoire de la sexualite, publiee en trois volumes. Dans cet ouvrage, Foucault montre 
comment la sexualite, phenomene qui donne l'impression d'etre tabou, est en fait entouree 
d'un impressionnant dispositif discursif qui vise a controler les facons d'en parler, les 
persormes qui ont le droit d'en parler, de meme les occasions appropriees pour le faire. 
Dans la foulee de ses autres travaux sur 1'assujettissement et le pouvoir, il montre 
4
 Cette notion de discipline, tres presente dans la theorie queer, trouve ses origines dans Surveiller et punir 
de Foucault ([1975] 1993) de meme que dans les discours de reappropriation du corps mis en place par les 
mouvements feministes. La discipline vise a (re)positionner les sujets qui devient des normes 
hegemoniques a l'interieur des frontieres des controles ideologiques, a les rendre deciles, conformes et a 
abolir les pretentions a la difference, sous pretexte du bien commun. 
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comment les savoirs-pouvoirs qui entourent la sexualite en font un objet dont la maitrise 
permet d'etablir une hegemonie tres forte sur l'ensemble de la population, 
particulierement sur les sujets qui devient de ce qui est constitue comme la norme. 
D'abord elaboree par des chercheurs et des penseurs anglophones, la theorie queer 
tarde a reintegrer les spheres de la pensee francophone, freinee par le modele republicain 
et universaliste fran^ais (Bourcier, 2001, 2005). On assiste toutefois lentement a son 
emergence par le truchement de nombreuses disciplines qui favorisent la 
transdisciplinarite et les etudes culturelles. Cette these, fondamentalement 
interdisciplinaire, se propose de puiser dans un large eventail de courants de pensee pour 
demontrer l'omnipresence de l'heteronormativite, de la construction rigide des genres et 
des oppressions mises en place pour controler les sujets queer. Dans cette optique, 
1'influence de la theorie queer sur des disciplines aussi variees que la geographie, 
1'anthropologie, la psychologie et la linguistique (entre autres) servira d'assise a chacun 
des chapitres d'analyse. 
Un regard queer est essentiel au reperage, dans les textes, des moments de rupture 
desquels emergent des codes qui ont trait a la difference, a l'identite et au desir sexuels. 
Ce sont ces codes qui permettent de tisser des liens entre la formation de la subjectivite 
queer et les oeuvres theatrales et cinematographiques. Cette entreprise de catalogage des 
significations queer s'avere toutefois limitee si elle ne s'accompagne pas d'un effort pour 
comprendre comment le sujet queer est transforme par son contact avec les signifiants qui 
le renvoient a son desir. Cette these propose done une fa?on de concevoir la formation de 
l'identite queer qui se base sur la semiotique, sur les mecanismes de la creation de la 
signification chez le sujet. 
9 
La theorie queer tente encore de se reconcilier avec la psychanalyse, hantee par ses 
ecrits fondateurs qui considerent le desir queer comme une deviance, un manque ou une 
incompletude. C'est cette negativite fondamentale (qui tend toutefois a s'effacer ces 
demieres annees a l'exterieur de la France) qui nous pousse a explorer d'autres avenues 
pour comprendre l'emergence du desir et de l'identite chez le sujet queer. La semiotique 
se concentre generalement sur l'etude des signes au sein de la societe, et notre etude se 
base sur des developpements recents qui ancrent le processus signifiant dans l'experience. 
Cette approche phenomenologique permet d'adopter un point de vue qui favorise 
l'observation de l'apparition de la signification lors de la reception des oeuvres: le sujet 
queer, lecteur ou spectateur, recoit ces ceuvres d'une maniere qui place le corps et la 
perception de la presence au centre du processus signifiant. Ces nouvelles avenues de 
recherche, developpees principalement en France par Fontanille, Greimas et Zilderberg, 
donnent a l'emotion et a ses manifestations somatiques une place predominante dans 
notre interpretation du monde et de notre environnement. II semble de plus tout a fait 
approprie que cette these interdisciplinaire, ancree dans le milieu montrealais, puisse 
creer un pont entre des theories anglo-saxonnes et des theories francaises, favorisant ainsi 
un point de vue theorique et methodologique hybride. 
Le corpus 
Cette methodologie hybride demande a etre accompagnee d'objets d'etudes qui 
recelent eux aussi une part d'hybridite; c'est pourquoi le point de vue de l'adaptation est 
celui qui sera adopte pour cette etude. L'adaptation offre une perspective unique pour 
l'analyse, permettant de traiter des oeuvres theatrales et cinematographiques de maniere a 
la fois independante et relationnelle. L'objet theatral est reconnu pour sa retivite a l'etude : 
10 
il se pose, comme le mentionne Andre Helbo (1997), comme « scandale de la theorie ». 
La representation theatrale est ephemere et impossible a reconstituer dans sa totalite : les 
photos, captations et descriptions ne permettent pas de rendre compte de maniere 
satisfaisante de la complexity de l'experience du spectacle vivant. Le texte theatral 
demeure toutefois l'objet le plus facilement accessible pour acceder au squelette de la 
representation et il est aussi le lien privilegie entre la piece et son adaptation filmique. 
Pour les besoins de cette these, le film sera considere comme une representation, 
imparfaite certes, du texte de theatre, un peu comme les differentes versions d'une piece 
s'articulent autour du texte. Le film, en offrant un objet fixe et accessible pour l'etude, se 
pose comme substitut a la representation theatrale, un role residuel du processus 
adaptatif. II est possible de cette maniere de considerer le film comme une manifestation 
hybride du texte theatral, comme une extension intersemiotique qui n'est pas 
completement differente de ce qu'offre la representation theatrale. Encore une fois, il n'est 
pas question de nier les differences fondamentales qui separent le film d'une 
representation theatrale - elles seront d'ailleurs souvent evoquees — mais plutot de 
profiter de leurs points communs. De meme, la plus grande diffusion dont jouissent la 
plupart des films tires des pieces permet de parler de leur influence sur une grande partie 
des populations queer. 
II demeure qu'une etude approfondie de la mise en scene des differents textes 
theatraux pourrait apporter un complement fort a l'analyse, mais des problemes 
methodologiques se posent: comment reconstituer la mise en scene alors qu'elle disparait 
des que le spectacle est termine? Comment evaluer les equivalences de systemes tels 
l'eclairage ou la scenographie? Quelle mise en scene choisir advenant que la piece ait ete 
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montee plus d'une fois, ce qui est souvent le cas? A cause de ces contraintes, 1'analyse 
visuelle de la mise en scene et des images filmiques depasse le cadre de cette recherche et 
elle devra etre menee lors de projets a venir. 
Bien que cette these s'interesse de pres a l'histoire des communautes queer, de meme 
qu'a celles du theatre et du cinema au Quebec et au Canada, Papproche historique ne sera 
pas au premier plan de l'analyse. II n'est pas question de nier revolution des cultures et 
des societes dans lesquelles le corpus s'inscrit, mais bien de relever des points communs 
qui se trouvent souvent aussi bien dans les ceuvres des annees soixante que dans celles 
des annees 2000. Une analyse historique des contextes de production aurait pu nous 
apprendre beaucoup sur les choix qui ont mene aux adaptations, mais cette analyse, qui 
depasse les buts de cette these, devra faire l'objet de recherches ulterieures. 
II est important de mentionner que I'adaptation de textes theatraux au cinema n'est pas 
une pratique courante au Canada (Loiselle, 2003, p. 3). Toutefois, sur la quarantaine 
d'adaptations recensees par Andre Loiselle, pres du tiers recelent une thematique queer, 
ce qui a contribue a elargir le corpus (initialement quebecois) pour inclure la realite 
canadienne et, de cette facon, traiter d'adaptations marquantes qui se sont produites de 
maniere translinguistique. Les criteres qui ont guide le choix du corpus sont somme toute 
assez simples. La piece et le film devaient avoir ete ecrits et realises par des Canadiens et 
le film devait etre tire d'une piece de theatre (roman, nouvelles et autres films se trouvant 
exclus). lis devaient mettre en scene au moins un personnage queer (gai, lesbienne, 
transsexuel(le), travesti, etc.) relativement bien etoffe. Seuls les longs-metrages de fiction 
etaient pris en consideration afin de comparer des objets similaires sur le plan de la 
structure et de la longueur (aucun court-metrage, a notre connaissance, ne cadrait dans les 
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criteres sus-mentionnes). L'orientation sexuelle des auteurs n'entrait pas en ligne de 
compte pour la selection, mais on constate que toutes les pieces, sauf une, ont ete ecrites 
par des hommes gais, alors que trois des films correspondants ont ete realises par des 
hommes heterosexuels, un autre ayant ete realise par une femme heterosexuelle. Avant de 
poursuivre, il est important de situer brievement (sur le plan narratif et critique) chacune 
des oeuvres qui seront decortiquees dans les chapitres qui suivent. Pour simplifier la 
presentation, l'ordre chronologique (du texte theatral original) sera privilegie pour cette 
premiere introduction. Bien que le corpus s'etende sur plus de trente ans, la consistance et 
la coherence des themes abordes attestent de sa cohesion. 
Ecrite en 1965 par John Herbert, Fortune and Men's Eyes a ete montee en 1967 a 
New York, off Broadway, aucune compagnie theatrale n'etant prete a la jouer au Canada. 
Dickinson (2002) retrace les critiques mitigees qui ont accueilli la piece a l'epoque de sa 
creation, mais un autre discours, plus positif, emerge a la mort de Herbert, en 2001, pour 
la rehabiliter;'on parle alors d'« une des pieces les plus populaires du repertoire 
canadien » (Mills, 2001), qui a « choque des publics partout dans le monde » (The 
Province, 2001). Fort du succes de sa piece, Herbert demeurera actif dans le milieu 
theatral et activiste homosexuel de Toronto, bien que ses pieces subsequentes (pres de 
vingt-cinq) ne connaitront jamais le meme rayonnement que Fortune and Men's Eyes. 
L'histoire est inspiree d'un fait vecu : Herbert a ete faussement condamne, alors qu'il etait 
jeune homme, pour avoir fait des avances sexuelles a un groupe d'hommes, ce qui lui a 
valu de passer quelques mois en maison de reforme. Le personnage de Mona porte 
d'ailleurs les marqueurs biographiques les plus proches de Fexperience de Herbert. La 
piece et le film racontent l'histoire de Smitty, un jeune homme un peu naif plonge 
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soudainement dans l'univers carceral. Ses compagnons de cellule, tous au sortir de 
l'adolescence, sont Rocky, un garcon manipulateur et violent; Queenie, un jeune homme 
vif d'esprit a l'attitude flamboyante; et Mona, un jeune gar9on fragile et idealiste. Mona et 
Queenie sont nommement queer, alors que Rocky, meme s'il participe au trafic 
d'influences sexuelles qui a cours dans l'etablissement, refuse de se voir apposer cette 
identite. Au contact de ces hommes, Smitty apprendra que le viol, la violence et la 
domination sont les cles du controle et, malgre les mises en garde de Mona, il finira par 
devenir aussi corrompu que ceux qu'il meprise. Le film, realise en 1971 et dont le credit 
revient a Harvey Hart (bien qu'un autre realisateur, Jules Schwerin, en ait commence le 
tournage), est une reproduction fidele du texte dramatique, tourne dans un penitencier 
desaffecte de la region de Quebec. Les critiques, lors de sa sortie, n'ont toutefois pas ete 
tendres, disant qu'il s'apparente a un « feuilleton melodramatique » (Ebert, 1971), qu'il 
« ne prend jamais vraiment vie » (Martin, 1978), et que «l'adaptation filmique evacue 
plusieurs significations presentes dans la piece » (Gay, 1971). 
Michel Tremblay entame l'ecriture de son cycle des Belles-soeurs en 1968 pour le 
completer en 1977, marquant de maniere brute et definitive le paysage theatral quebecois, 
toujours engonce dans le moule du francais normatif et de la piece bien faite. De ce cycle 
naissent des personnages plus grands que nature, personnages dont Loiselle (1992) 
analyse en detail les migrations et le developpement a travers Foeuvre de Tremblay. 
Hosanna, creee en mai 1973 a Montreal, plait a la critique, qui parle d'un « moment 
precieux dans revolution de la dramaturgic quebecoise » (Brie, 1973), empreint de 
« tendresse » (Dassylva, 1973).5 Lors de ses reprises subsequentes, Hosanna creera le 
5
 Pour de plus amples informations sur la reception d'Hosanna (et de II etait unefois dans I'Est) a 1'epoque 
de sa creation, au Quebec et ailleurs, on consultera l'excellente bibliographic annotee de Lavoie (1982). 
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meme engouement, alors qu'on parlera de «l'une des plus grandes oeuvres 
contemporaines jamais ecrites sur la quete identitaire » (Girard, 2006). C'est aussi en 
1973 que Tremblay et Andre Brassard, le principal metteur en scene de ses textes de 
theatre, s'associent pour ecrire et realiser le film II etait unefois dans I'Est, veritable 
condense de l'univers developpe par Tremblay dans son cycle des Belles-soeurs. Dans le 
film, plusieurs histoires s'entrecroisent: une femme invite tout son voisinage a remplir 
des cahiers de timbres-rabais; une jeune fille desire interrompre sa grossesse pour repartir 
a neuf; une serveuse de restaurant quitte son emploi en esperant renouer avec son 
ancienne vie; des travestis trament une vengeance contre Hosanna, qui commence a en 
mener trop large a leur gout. De tous Ies personnages, c'est sur Hosanna que se 
concentrera cette etude, parce que son personnage est celui dont la realite se rapproche le 
plus de la piece dont il est tire. Les autres sujets queer (Sandra, Bec-de-Lievre, la 
Duchesse de Langeais) sont presentes pour encadrer la chute d'Hosanna et leur histoire 
n'a que peu a voir avec celle des textes theatraux originaux. II est interessant de noter que 
ce film a ete choisi pour representer le Quebec a Cannes en 1973, ce contre quoi plusieurs 
cineastes, dont Denys Arcand, se sont insurges a l'epoque. La critique n'a d'ailleurs pas 
ete tendre envers le film, parlant d'un « melodrame qui veut se dormer des allures de 
tragedie » (Leroux, 1974) et de « boursouflure theatrale » (Bonneville, 1974). 
Des 1973, a Toronto, on voyait apparaitre un personnage queer dont la representation 
etait etonnamment etoffee et nuancee. C'est Martin Kinch, prodige du theatre torontois de 
l'epoque, qui donne vie au personnage d'Oliver dans sa piece autobiographique Me?, une 
piece « fascinante, dotee d'une ligne dramatique continue et soutenue » (Whittaker, 
1973). Cette piece est l'occasion pour Kinch de regler ses comptes avec son entourage 
15 
(epouse, maitresse et meilleur ami). C'est d'ailleurs ce meilleur ami gai qui retient 
l'attention : compositeur (ou dramaturge) acheve, il declare son amour et son desir a 
Terry qui le prend de facon sereine et ne Ie repousse pas avec violence, mais avec 
humanite. Le film Me (sans point d'interrogation), realise en 1974 par John Palmer, une 
autre figure marquante du theatre torontois (il devait nous dormer Sugar 30 ans plus tard), 
montre une reponse un peu moins nuancee, mais tout de meme surprenante. Variety 
(1974) parle de personnages qui ne parviennent pas a « etre autre chose qu'ennuyeux »; 
les voeux pieux de Brenda Donohue (Chloe), qui souhaite que le film touche le public 
canadien (McCaughna, 1974), ne se realiseront jamais, puisque le film ne sortira pas en 
salle. II est important de noter que Palmer a raconte au cours d'une entrevue qu'il a du 
composer avec un climat tres homophobe pendant le tournage. 
Une onde de choc s'est abattue sur le milieu theatral quebecois lors de la creation de 
Being at home with Claude en 1985, comme en temoignent les critiques, qui parlent d'un 
« spectacle genial » (Smith, 1985), d'une « de ces pieces qui rejoignent 1'universel » 
(Levesque, 1985), ou encore d'« une oeuvre dure et attendrissante, passionnee » 
(Bernatchez, 1985). La piece de Rene-Daniel Dubois montre un huis clos entre un 
inspecteur de police et un travailleur du sexe qui avoue avoir tue son amant, mais qui 
refuse de dormer les raisons qui l'ont pousse a le faire. Toute la piece tourne autour de 
1'expression du desir, de l'amour inconditionnel et des blessures causees par l'homophobie 
ambiante. La performance de Roy Dupuis dans le role de LUI, dans le film de Jean 
Beaudin realise en 1992, etendra son statut de sex-symbol a la communaute gaie. Les 
critiques sont dithyrambiques : on parle d'« un film magistralement mis en scene, 
interprete de facon poignante par des acteurs surprenants et, malgre le passage d'un media 
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a l'autre, parfaitement fidele a l'idee (et au ton, et meme a la maniere) de son auteur » 
(Homier-Roy, 1992). On dit aussi que Beaudin a « droit a des felicitations » (Perreault, 
1992), qu'il a realise « un film vivant et fort. Tres fort» (Fourlanty, 1992). L'adaptation, 
qui est tres fidele a la piece, perd toutefois un peu de son intensite a cause de la 
transposition historique dont elle est l'objet. 
Deja remarque pour ses pieces precedentes (qui avaient des thematiques gaies), 
Michel Marc Bouchard est consacre avec la creation des Feluettes en 1987, dont 
Levesque (1987) dit qu'elle « s'inscrit comme un chef-d'oeuvre de la dramaturgic 
quebecoise des annees quatre-vingt». Tour de force formel a cause de sa double mise en 
abime, cette histoire romantique, qui se deroule principalement dans le Lac-Saint-Jean de 
1912, montre le desir queer de facon sublime. Vallier et Simon, malgre leurs origines 
differentes, developpent une relation amoureuse qui transcende les barrieres 
heteronormatives, jusqu'a ce que le pere de Simon ait vent, par des moyens detournes, des 
desirs de son fils. Apres sa correction, Simon tente d'oublier Vallier, mais leur amour est 
plus fort que tout. Pour des raisons differentes dans la piece et le film, Vallier meurt, 
alors que Simon suryit et est envoye injustement en prison. Le film de John Greyson, 
tourne en 1996, est lui-meme un bijou d'inventivite sur le plan de la mise en scene. Les 
critiques du Quebec sont d'accord pour parler d'« une impressionnante reussite » 
(Bilodeau, 1996), de « resultats heureux » (Perreault, 1996) et d'« un film maitrise mais 
brulant; romantique sans sensiblerie. Un film qui, en multipliant les artifices, sonne vrai » 
(Fourlanty, 1996). La presse canadienne est un peu plus dure avec Greyson, parlant d'un 
film « trivial et melodramatique [...] qui ne parvient pas a enflammer » (Morrow, 1996), 
d'un film qui est « facile a respecter mais difficile a aimer » (Groen, 1996). Bien que la 
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plupart des critiques favorables s'entendent pour parler d'un film « miraculeusement 
equilibre, finement construit et poli» (Griffin, 1996), ses detracteurs lui reprochent« des 
tics esthetiques qui contribuent a figer l'oeuvre dans un manierisme assez balourd » (de 
Blois, 1996). De nombreux prix couronneront la carriere du film et il trouvera sa place 
dans la cinematographie queer mondiale. 
Robert Lepage se livre a une drole d'adaptation de sa piece Le polygraphe, ecrite 
(avec Marie Brassard) en 1988. La piece raconte l'enquete qui entoure la mort d'une jeune 
fille et le test de polygraphe que son meilleur ami Francois doit subir. Alors qu'une 
reconstitution de l'histoire est filmee dans la ville et que Marie, la voisine et amie de 
Francois, tient le role de la victime, on laisse croire a Francois que son test au detecteur 
de mensonges n'est pas concluant. On voit la sexualite sado-masochiste de Francois et 
celui-ci raconte a Marie le deroulement de ses soirees sexuelles avec d'autres hommes. Le 
doute qui assaille Francois le conduit finalement au suicide. Beaunoyer (1988) trouve la 
piece froide et pleine de tics lors de son premier passage a Montreal, mais elle sera recue 
avec enthousiasme a Paris et a New York. Dans le film de 1996, Lepage elimine toute 
reference a l'homosexualite de Francois, le campant clairement comme sujet 
heterosexuel. L'effacement de la realite queer est complet. Les critiques sont plutot tiedes 
(et confondues), parlant d'« un exercice de complexite maltrise » (Provencher, 19%), 
d'« une serieuse inclination pour la complexite » (Defoy, 1997), d'« une oeuvre sur la 
complexite » (Gajan, 1996) et d'« un film intelligent, rigoureux et soigne, mais aussi un 
peu pretentieux, raide et maniere » (Privet, 19%). 
En 1989, Michel Marc Bouchard frappe a nouveau la scene theatrale quebecoise avec 
la conclusion de sa tetralogie des Tanguay, Les Muses orphelines, une piece considered 
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par certains critiques comme l'une de ses plus achevees (Beaunoyer, 1994). Les quatre 
enfants de la famille Tanguay se reunissent a l'initiative de la plus jeune, Isabelle, qui leur 
fait croire au retour de leur mere, qui les a abandonnes il y a vingt ans. Catherine, l'ainee, 
s'est occupee d'Isabelle et de sa sceur Martine, lesbienne maintenant membre des forces 
armees, ainsi que de son frere Luc, ecrivain rate qu'elle entretient pour le tenir eloigne 
d'Isabelle. Dans la piece, on montre Luc habille la plupart du temps de vetements 
feminins, ce qui pose sa sexualite de maniere tres ambigue. Dans le film de Robert 
Favreau, sorti en salle en 2000, Martine est toujours lesbienne, mais Luc est 
heterosexualise, levant toute ambigu'ite possible sur son desir et sa sexualite. L'action est 
transposed a 1'epoque contemporaine, alors qu'elle se deroulait en 1965 dans la piece. On 
a generalement salue le film, parlant de sa « mise en scene a la fois forte et retenue, avant 
tout sensible » (Tremblay, 2000) et notant que « ces Muses orphelines restent tout aussi 
bouleversantes a l'ecran que sur la scene » (Boulanger, 2000). 
1989 voit rarrivee d'un texte majeur de Brad Fraser, Unidentified Human Remains 
and the True Nature of Love, qui donnera une reconnaissance internationale a l'auteur 
albertain (Morrow, 1993). On a compare l'atmosphere de la piece aux Demons de 
Dostoievsky (Cushman, 1990), entre autres a cause de « l'intelligence sombre et 
macabre » qui en emane (Nicholls, 1990). La piece raconte de facon entrecroisee les 
tribulations amoureuses de plusieurs personnages, dont David, un acteur gai qui est de 
retour a Edmonton apres une escapade torontoise qui n'a pas eu les resultats escomptes 
sur sa carriere. En amour avec son meilleur ami Bernie (heterosexuel et tueur en serie) et 
aime de sa colocataire-ancienne-flamme-meilleure-amie Candy, David est l'objet du desir 
de son aide-serveur Kane. Ce dernier, a 17 ans, se questionne sur son orientation sexuelle 
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et sur ses sentiments face a David. Candy, quant a elle, tente une relation sexuelle avec 
une femme, Jerri, afin de sortir du vide amoureux dans lequel elle se trouve. L'adaptation 
de Denys Arcand, en 1993, sous le titre Love and Human Remains, a connu une large 
diffusion ainsi qu'un bon succes aupres des publics queer, a cause du personnage de 
David et du role central de la sexualite dans l'intrigue. Les critiques canadiennes sont 
toutefois unanimement froides. On parle d'un film « inegal et maladroit» (Horton, 1994), 
d'« un film pretentieux et fige qui semble avoir tout faux » (Stone, 1994), voire d'un film 
« superficiel » (Groen, 1994) qui rappelle « une chronique des coeurs brises » (Johnston, 
1994). Les reactions au Quebec sont plus favorables, alors qu'on decrit le film comme 
« troublant [...], mene de main de maitre » (Privet, 1994), « lucide et criant d'actualite » 
(Delagrave, 1994). 
En 1993, Hilar Litoja ecrit The Last Supper : A Performance of Euthanasia. Cette 
piece, que plusieurs ont juge « faible » (Groberman, 1993) et« ennuyeuse, a l'intrigue 
maladroite et aux dialogues forces » (Theatrum, 1994), sera portee a l'ecran l'annee 
suivante par Cynthia Roberts. Ce spectacle intime traite d'un homme atteint d'une maladie 
degenerative en phase terminale (qu'on devine etre le sida, meme si la maladie n'est 
jamais nommee). Accompagne de son amant et de son medecin, il decide de mettre fin a 
ses jours, la societe Active dans laquelle Taction est campee permettant l'euthanasie. Si la 
piece favorise le partage de la detresse par le biais de l'intimite de la performance, le film 
a marque l'imaginaire en utilisant, dans le role principal de Chris, l'acteur Ken 
McDougall, lui-meme en phase terminale de la maladie. II devait mourir quatre jours 
apres la fin du tournage, contribuant a exacerber la puissance de ce film « bouleversant de 
verite, de dignite et d'humanite » (Graffin, 1995), qui a remporte un prix Teddy a Berlin. 
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Brad Fraser ecrit en 1994 la piece Poor Super Man, qui se veut, dans la foulee de la 
piece precedente, une exploration du desir et de la sexualite. Recue par les critiques 
comme « une etude fascinante » (Crook, 1996), « drole et touchante » (Dafoe, 1996), 
cette « piece de theatre puissamment innovatrice » (Taylor, 1995) met en scene David, un 
peintre gai en panne d'inspiration, qui decide de prendre un emploi comme serveur pour 
mousser sa creativite, malgre les reticences de sa meilleure amie Kryla et de Shannon, 
son colocataire transsexuel seropositif. II tombera amoureux de Matt, le proprietaire 
marie du restaurant, et fera de lui une serie de peintures exceptionnelles. L'univers de 
tous les personnages finira par s'ecrouler pour permettre de nouveaux recommencements. 
Fraser a Iui-meme realise l'adaptation de cette piece « cinematographique » (Taylor, 
1995), en 2002, sous le titre Leaving Metropolis. Peu apprecie des critiques, qui 1'ont 
qualifie au mieux de «traditionnel» (Knight, 2003) et au pire d'« affreux » (Conlogue, 
2003), ce premier essai de Fraser derriere la camera a connu un bon succes dans les 
festivals de cinema queer un peu partout dans le monde (Waugh, 2006). 
La face cachee de la lune est un impressionnant spectacle solo et« personnel » 
(Saint-Hilaire, 2000) de Robert Lepage (qui a interprete le role lors de la creation en 
2000) qui raconte 1'histoire de deux freres tentant de se rapprocher apres la mort de leur 
mere. Le personnage principal, Phillipe, tente de terminer une these de doctorat sur la 
conquete de l'espace, tout en preparant un message destine aux extraterrestres. Son frere 
Andre, gai, est un presentateur au canal meteo et un menteur superficiel qui se sent 
profondement inferieur a son aine. La piece, consideree comme « un grand moment de 
theatre » (Cantin, 2000) et une « magnifique creation » (Cassivi, 2001) a ete tres bien 
recue. L'adaptation filmique, « une oeuvre inspiree, inventive » (Bilodeau, 2003) realisee 
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par Lepage en 2003, reconduit le double jeu par le biais duquel Lepage interprete les 
deux freres. La realite d'Andre trouve plus de place dans le film que dans la piece et, si 
elle vehicule quelques cliches, ils sont souvent illustres de maniere brillante et nuancee 
grace a la maitrise de la technique cinematographique, faisant de ce film « un des 
sommets dans Foeuvre de Lepage » (Carignan, 2003). 
Steve Galluccio integre la scene theatrale en 2001 avec la creation en francais, dans 
une traduction de Michel Tremblay, de sa piece anglaise Mambo Italiano, qui sera jouee 
l'annee suivante en anglais. On note que « la satire porte » (Guay, 2000) dans cette 
« grosse comedie efficacement ecrite et charpentee » (Labrecque, 2000). Angelo et Nino 
quittent la maison de leurs families respectives pour emmenager ensemble, ce qui va a 
l'encontre de la tradition de ces Italo-Montrealais. Leurs parents sont dans tous leurs etats 
lorsqu'ils apprennent leur homosexuality et ils mettent tout en ceuvre pour les remettre sur 
le droit chemin. Leurs machinations feront eclater le couple forme par les deux hommes. 
Angelo trouvera finalement la paix dans l'acceptation de sa difference, alors que Nino 
reintegrera le moule heteronormatif. L'adaptation ingenieuse d'Emile Gaudreault, en 
2003, sera bien accueillie par le public, peut-etre a cause de la reduction de l'intensite 
dramatique au profit de l'aspect comique, bien que certaines critiques regrettent la 
« futilite » du film (Bilodeau, 2003). 
Enfin, Le confessionnal, realise par Robert Lepage en 1995, a ete inclus dans le 
corpus parce qu'il reconduit le personnage de Pierre Lamontagne, present dans La trilogie 
des dragons de Lepage. Sans etre une adaptation proprement dite de La trilogie des 
dragons, la presence transfictionnelle du personnage permet d'adjoindre le film a cette 
etude. Les critiques ont salue de fa?on unanime ce « film qui fera date » (Provencher, 
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1995) et« qui force l'admiration » (Privet, 1995), malgre un cote un peu « sage, epure, 
[...] assez froid » (Tremblay, 1995). Pierre revient au Canada pour enterrer son pere et se 
met a la recherche de son demi-frere, Marc, qu'il retrouve dans un sauna gai. Marc 
entretient une relation ambigue avec un pretre defroque et il entreprend, avec l'aide de 
Pierre, de retrouver l'identite de son vrai pere. L'ex-pretre Massicotte, qui detient ce 
secret, part pour le Japon en compagnie de Marc, qui finira par se suicider pour des 
raisons obscures. La representation du monde des saunas, de meme que l'homosexualite 
de Lepage, en a pousse plusieurs a considerer ce film comme une oeuvre importante de la 
cinematographique queer internationale. 
Le decoupage 
La lecture (et la relecture, et le visionnement, et toutes les operations hybrides que 
suscite la mise en contact de deux textes etroitement lies) de ces oeuvres a permis de 
relever quatre champs d'emergence de la signification particulierement fertiles pour les 
sujets queer du discours (les personnages) et de la lecture (les lecteurs/spectateurs). Ces 
themes seront explores a l'aide de la double lunette methodologique de la theorie queer et 
de la semiotique pour montrer comment ils participent a la creation de l'identite queer. Le 
processus d'adaptation permet de creer des significations hybrides, qui sont generees a 
partir des systemes semiotiques du theatre et du cinema et qui relevent des codes de la 
theatralite et de la filmite pour etre bien assimilees. Cette hybridite n'est toutefois pas 
toujours productive, certaines significations pouvant disparaitre lors de l'adaptation. 
L'analyse de ces variations du sens permet de jeter un regard nouveau sur certains signes 
specifiques qui touchent les sujets queer et, par consequent, sur la mise en place d'un 
imaginaire social qui rassemble ces sujets sous une ombrelle communautaire. S'il est 
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impossible de relever toutes les significations inscrites dans les oeuvres, ce travail etant 
accompli de maniere personnelle par chaque sujet queer, il est essentiel de faire ressortir 
les potentialites de la signification qui y sont inscrites. L'accent sera mis sur la perception 
des transformations que les codes queer subissent de maniere generate lors de l'adaptation 
et, de facon plus particuliere, sur la facon dont les sujets queer du discours (et, par leur 
intermediate, les sujets queer de la lecture) apprehendent le monde par le truchement de 
l'espace, du temps, du corps et de la langue. 
Le chapitre qui suit se veut un expose des principes qui guideront l'analyse tout au 
long de cette these, soit l'hybridite, l'adaptation, la semiotique et l'imaginaire social. De 
l'amalgame de ces concepts nait une meilleure comprehension de la facon dont les sujets 
queer faconnent leur identite et leur subjectivity par le biais des textes culturels, de meme 
qu'un point de vue nouveau sur les facteurs qui facilitent la creation d'un esprit de 
communaute. II permet aussi de situer de maniere plus large les quatre axes d'analyse 
dans ce contexte. 
Les quatre chapitres d'analyse etablissent comment les tensions qui sont inscrites dans 
les ceuvres, les intensites ainsi que les etendues spatiales, temporelles, corporelles et 
langagieres ouvrent des espaces a l'interieur desquels le partage des interpretants entre les 
sujets du discours et les sujets de la lecture est possible. Le chapitre trois explore 
comment les sujets comprennent le monde a travers l'espace, par son caractere externe et 
son etendue, qui leur permet d'etablir des champs de profondeur, des horizons qui les 
situent dans le monde. Les utilisations concretes de l'espace dans les ecrits queer se lient 
aux usages metaphoriques pour permettre l'emergence d'un concept d'espace qui 
privilegie les relations qu'entretiennent les sujets queer avec leur environnement. Ce 
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chapitre met l'accent sur les espaces intimes que se construisent les sujets, sur les espaces 
communautaires qui permettent la rencontre de l'autre, de meme que sur les espaces 
hostiles a leur presence et a leur epanouissement. L'opposition entre le caractere 
centripete du theatre et la tendance centrifuge du cinema se refiete dans la plupart des cas. 
Le chapitre quatre se concentre sur les differentes conceptions du temps qui s'offrent 
aux sujets queer: l'intensite temporelle permet au sujet de se recentrer et d'elaborer 
differentes facons d'apprehender le monde tout en restant solidement ancre dans sa 
subjectivite. La temporalite propre aux sujets queer, moins teleologique que celle des 
heterosexuels, les force a trouver des facons alternatives de s'ancrer dans la societe. De 
meme, les nouvelles historiographies changent la perception qu'ils ont de leur place dans 
la grande histoire qu'ils traversent. Les ceuvres donnent a voir des ruptures temporelles 
marquees qui s'articulent autour du moment du coming out, de meme que des 
renseignements necessaires a la mise en contexte d'evenements globaux (comme la 
disparition du pouvoir religieux au Quebec ou encore l'epidemie du sida) a l'interieur de 
l'histoire personnelle et communautaire. Le maintenant de la representation et le temps 
malleable du cinema permettent des effets temporels differents dans les pieces et les 
films, des effets qui paraissent hybrides une fois l'adaptation completee. 
C'est le role du corps dans la creation de la signification qui est a l'etude au chapitre 
cinq. En permettant un rapport au monde sur le mode de 1'affect et du percept, le corps se 
situe a cheval entre l'ordre materiel et l'ordre discursif: c'est le point de croisement des 
discours et le point d'origine de tout rapport externe. Ce corps permet aux sujets queer 
d'inscrire leur difference en resistant aux normes du genre qui leur sont imposees. C'est 
aussi, malheureusement, un objet d'abjection pour la societe heteronormative, un 
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sentiment deja present par rapport a 1'acte sexuel, mais qui est accentue depuis l'epidemie 
du sida. Ce corps erotique, comme le cadavre de Loiselle (2002), est bloque a la frontiere 
entre le theatre et le cinema. Enfin, le corps est le site concret des violences qui sont 
dirigees vers les sujets queer pour les discipline^ des violences qui peuvent aller jusqu'au 
viol et a la mort. 
Le sixieme chapitre se concentre sur la langue en tant qu'outil concepruel par lequel le 
sujet interprete sa place dans le monde. Si la langue a la double fonction d'expliquer le 
monde et de l'inventer, elle est surtout un outil de conceptualisation du desir et de son 
expression. Les sujets queer se reapproprient la langue heteronormative non seulement 
pour se decrire a eux-memes et mieux comprendre leur difference mais aussi pour 
communiquer cette difference aux autres sujets queer et ainsi creer des espaces ou leur 
desir peut s'exprimer. La langue demeure toutefois egalement un vehicule par lequel la 
violence se propage, qu'elle se manifeste par l'injure, par le mensonge ou par la privation 
de parole. Le sujet queer se reapproprie la langue aim de dieter les termes de sa realite. 
L'analyse de ces quatre themes, piliers de l'identite queer et de la formation d'un 
imaginaire social permettant de se constituer en communaute, ouvrira la porte a une 
meilleure comprehension a) des mecanismes qui sous-tendent la differentiation des sujets 
queer par rapport a la norme heterogenree; b) des points de rencontre et d'exclusion entre 
la theatralite et la filmite; c) de la maniere dont les spectateurs/lecteurs sont transformes 
au contact d'oeuvres qui les interpellent. 
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Chapitre deux 
Comprendre Ies identites queer 
« L'hybridite est a la culture ce que 
la deeonstruction est au discours : 
elle transcende les categories binaires. » 
Nederveen Pieterse 
Afin de rendre justice a la complexite des objets soumis a l'analyse et a la variete 
des outils qui seront utilises, il convient d'adopter une approche flexible et fluide, ouverte 
a la non-linearite, et capable d'accommoder le mouvement des perspectives et des 
lectures avec l'heterogeneite des oeuvres a l'etude. II n'est pas possible de se jouer des 
frontieres (artistiques, disciplinaires, identitaires, nationales) lorsque celles-ci sont posees 
comme naturelles, lorsque le cadre est trop strict, impermeable et resistant a la presence 
de l'autre. La presente etude souhaite examiner le theatre et le cinema en utilisant une 
methodologie qui aborde la theatralite et la filmite a partir de Tangle de l'hybridite et qui 
favorise ramalgame de perspectives la plupart du temps considerees comme autonomes, 
antinomiques ou exclusives. 
L'hybridite, comme concept sous-jacent a la lecture et a l'analyse, trouve sa place 
non seulement comme guide methodologique, mais aussi comme cle permettant une 
meilleure comprehension des objets qui sont a la base de cette recherche. L'hybridite 
permet une analyse dynamique qui va au-dela d'une deeonstruction des objets en tant que 
tels : en rendant compte des mouvements de va-et-vient intrinseques aux relations entre 
oeuvres, cultures, identites et societes, elle defait les oppositions binaires qui servent si 
souvent de base a l'analyse et permet de considerer des alliances inusitees en creant un 
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« troisieme espace » (Bhabha, 1990; Anthias, 2001) qui permet un point de vue 
particulier, dans ce cas-ci le point de vue de l'adaptation. 
Dans un premier temps, ce chapitre propose un survol des differents usages de 
lliybridite, qui permettra de saisir les possibilites qu'offre ce concept pour l'etude du 
theatre et du cinema queer. Ensuite, une recension des etudes sur l'adaptation montrera 
comment le geste qui permet le passage d'une forme a l'autre est createur d'hybridite entre 
les genres du theatre et du cinema, comment il appelle une lecture qui tient compte des 
codes des deux genres artistiques. Suivra un bref expose des recherches en semiotique 
theatrale et cinematographique qui permettra d'introduire le schema tensif de Fontanille 
(1999) et le role de l'interpretant dans la lecture des oeuvres par les sujets queer. Enfin, le 
role de l'imaginaire social dans la formation des subjectivites queer menera a la 
presentation des quatre concepts porteurs d'hybridite mis en lumiere dans le corpus par le 
processus adaptatif, c'est-a-dire l'espace, le temps, le corps et la langue. 
LTivbridite 
Les definitions courantes de l'hybridite viennent des sciences naturelles, ou les 
croisements entre especes animales ou vegetales (operes par l'intervention humaine ou 
par les hasards de la nature) creent de nouvelles entites qui ne cadrent pas dans les 
systemes de classification existants. Recreer le systeme a l'apparition de chaque nouveau 
croisement etant impossible, l'utilisation de Phybride permettait de maintenir 1'integrite 
systemique. On peut aussi retracer les hybrides dans les etres fantastiques de diverses 
mythologies, ces creatures composites amalgamant les croyances et les valeurs des 
societes desquelles elles sont issues. Dans cette meme veine, la societe contemporaine a 
ses cyborgs, melanges de vivant et de machine, de nature et de technologie, prototypes 
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bioniques qui repoussent les frontieres de la biologie et de la genetique. lis sont a la fois 
un objet de fascination et de crainte, qui illustre bien notre ambivalence face a la course 
vers l'avant du progres des eres industrielle et technologique. 
On trouve egalement, depuis deja plusieurs annees, ce concept dans les spheres 
sociologiques qui s'interessent aux migrations, a l'ethnicite, a la globalisation ou a la 
culture. II permet, par exemple, d'observer une population qui possede un systeme de 
valeurs, une culture, bref une certaine identite, et qui se trouve a l'interieur d'un systeme 
partiellement ou completement different (Nederveen Pieterse, 1998; Friedman, 1997). 
Une adaptation est necessaire pour les populations migrantes qui doivent s'integrer a une 
culture (le plus souvent) fortement hegemonique. En fait, culture et identite sont les deux 
themes principaux qui se detachent des ecrits sur l'hybridite dans les sciences humaines, 
deux themes intimement lies. 
Anthias (2001, p. 625) avance que l'hybridite permet de remettre en question des 
paradigmes identitaires et de mieux comprendre comment les identites se forgent et 
s'adaptent aux differentes structures de pouvoir auxquelles elles sont soumises. Khayatt 
(2002) abonde dans le sens de cette affirmation lorsqu'elle temoigne de son propre 
cheminement identitaire changeant et affirme que :« la fluidite de 1'identite permet aux 
parametres de la mobilisation de changer, de se developper, de se desintegrer sans 
necessairement dissoudre 1'identite » (Khayatt, 2002, p. 496, ma traduction). L'hybridite 
devient ainsi un point de vue a partir duquel le sujet queer peut prendre du recul et porter 
une reflexion sur lui-meme, sur la place mitoyenne qu'il occupe a rinterieur des structures 
de pouvoir, et sur les strategies qu'il met en place pour s'accomplir malgre les tentatives 
de controle des hegemonies en place. 
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Les identites ainsi (de)construites sont intimement liees aux relations de pouvoir 
qui s'inscrivent dans la culture. L'hybridite pose necessairement la difference comme 
comparaison, et cette difference en est souvent une de pouvoir (Khayatt, 2002, p. 496). 
Kompridis (2005) met en garde contre l'effacement des differences que l'hybridite peut 
amener, contre l'usage abusif du concept, qui pourrait mettre en peril notre 
comprehension des relations de dependance et d'interdependance qui permettent au sujet 
de se definir, de se mettre en mots et de lutter pour la reconnaissance de son identite. II 
appelle a un engagement du discours sur l'hybridite dans la culture et a une 
responsabilisation des individus par rapport a leur histoire: l'hybridite ne doit pas devenir 
une nouvelle hegemonie qui tente d'effacer le passe, mais plutot une fa9on pour le sujet 
de lire l'histoire de facon plus riche, plus nuancee et plus consciente de la difference 
(toujours presente) de l'autre. 
Jan Nederveen Pieterse (2001) propose une illustration fort convaincante des 
principales utilites du concept: pour lui, la principale force de l'hybridite est la facon 
dont elle rend problematique des frontieres qui ont ete, et qui sont toujours, presentees 
comme essentielles (2001, p. 220). Notre systeme conceptuel, base sur les oppositions 
binaires, repose sur des categories bien definies aux limites relativement stables 
(femme/homrne, gai/heterosexuel, theatre/cinema). Cette stabilite donne l'impression que 
les frontieres qui demarquent les categories existent depuis toujours et qu'elles ne 
changent pas, qu'elles ne doivent pas changer. L'hybridite constitue une solution de 
rechange par rapport a la normalisation des frontieres, elle permet de remettre en question 
des categories qui se veulent immuables et qui se refusent a tout regard reflexif, qui 
resistent a l'exposition de leur construction. 
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Nederveen Pieterse rappelle que pendant longtemps, les hybrides ont ete vus 
comme une menace, comme une contamination et une aberration de la nature. En fait, il 
n'est pas necessaire de remonter le temps pour trouver des exemples de discrimination 
envers les sujets hybrides, le concept de Quebecois pure laine6 etant encore bien vivant 
de nos jours, comme le montre le debat actuel au Quebec sur les accommodements 
raisonnables (Bouchard et Taylor, 2008). Comme le concept de race qui etait central aux 
temps coloniaux notamment par l'interdit de l'hybridite raeiale, le genre est encore 
aujourd'hui pose comme naturel et immuable, laissant de nombreux sujets queer a la 
merci des discours hegemoniques. Kompridis emet toutefois une mise en garde envers 
une hybridite qui peut essentialiser 1'anti-essentialisme et ainsi refuser la difference 
(Kompridis, 2005, p. 322), ce qui aurait pour effet de nier la complexity du rapport a 
l'Autre. 
L'hybridite n'est bien entendu utile que si elle est mise en contraste avec les 
notions de frontiere, de purete et de hierarchie (Nederveen Pieterse, 2001, p. 226) qui, 
elles aussi, sont dependantes de leurs classifications rigides. Sans l'hybridite, ces concepts 
demeureraient incontestablement dominants, une vision que Kapchan et Strong (1999, p. 
243) corroborent en affirmant que l'hybride n'a de puissance que celle de la transgression 
qu'il menace de mettre en branle. Stross (1999) abonde egalement en ce sens, notant que 
ces transgressions ont force la revision du concept de purete en le rempla?ant par celui de 
la vigueur de l'hybride, qui donne aux entites mixtes des qualites multipliers plutot que 
diminuees. Cette vigueur n'est pas sans rappeler la place que menageaient les premieres 
nations a ceux habites par deux esprits {two-spiritedpeople), a qui l'on confiait les roles 
6
 Se dit de Quebecois de souche canadienne-franc;aise. 
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de chaman, de guerisseurs, et de guides spirituels.7 On peut aussi penser a 1'avant-garde 
des arts de la scene (Denis Marleau, Robert Lepage, Michel Lemieux et Victor Pilon), qui 
marie les codes du cinema et du theatre pour reinventer les pratiques sceniques. 
Nederveen Pieterse rappelle que l'hybridite conteste l'impermeabilite des 
categories et que le genre, la classe, la race, la nation, etc. sont des hegemonies qui 
reposent toutes sur l'exclusion au profit d'un seul groupe. II note que : 
« la reconnaissance contemporaine de la mixite des origines et des lignages 
indique un changement fondamental dans les subjectivites et dans les consciences 
qui est lie, bien entendu, a des changements fondamentaux dans les structures et 
dans les pratiques. Cela indique un ethos different qui, avee le temps, se traduira 
par des institutions differentes. Voir ceci comme insignifiant est lire l'Histoire de 
fagon profondement erronee » (Nederveen Pieterse, 2001, p. 227, ma traduction). 
Les transgressions que propose l'hybridite permettent ainsi de changer les facons de 
percevoir le monde et donnent aux sujets qui se situent dans les zones liminaires (du 
genre, par exemple) des outils pour changer leur situation. Elle s'ancre dans le contexte 
social en donnant une voix a des sujets qui, par leur positionnement au croisement de 
plusieurs categories, sont victimes d'un effacement identitaire et ont toutes les difficultes 
a se faire entendre. L'hybridite reconnait la mixite et ne tente pas de gommer un aspect 
identitaire au profit d'un autre. Elle n'est pas qu'un resultat de l'affaiblissement de 
lliegemonie occidentale sur le monde, mais elle s'applique aussi a toutes sortes d'autres 
hegemonies qui creent des frontieres et tentent de les garder etanches (Nederveen 
Pieterse, 2001, p. 228). Les mythes de purete raciale, de classes sociales superieures ainsi 
que rheteronormativite sont autant d'hegemonies qui sont minees par le foisonnement des 
hybrides et la contestation du statu quo. Les nouvelles approches interdisciplinaires, a 
7
 A ce sujet, voir JACOBS, Sue-Ellen, Wesley THOMAS et Sabine LANG (ed.) (1997). Two-Spirit People: 
Native American Gender Identity, Sexuality, and Spirituality, Urbana, University of Illinois Press. 
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l'interieur desquelles cette these s'inscrit, participent egalement a ce mouvement de 
decloisonnement. 
Si la theorisation de l'hybridite releve d'intellectuels, ils s'inspirent des faits 
observes sur le terrain, d'experiences quotidiennes des populations et d'objets qui font 
face a de vraies frontieres (nationales, culturelles, disciplinaires) ainsi que des 
consequences qui decoulent de la contestation de ces frontieres. Nederveen Pieterse 
(2001, p. 229) rappelle aussi que l'homogeneite n'est pas un prealable a la coherence d'un 
groupe, ce qui est une des revendications principales d'une hybridite qui reconnait les 
differences, les accepte et les met en relation. > 
L'hybridite s'avere un concept fort utile pour destabiliser les categories rigides (du 
genre, des arts, de l'identite) et pour apporter une meilleure comprehension de « la place 
(politique et culturelle) a laquelle les identites qui participent a plus d'un systeme peuvent 
aspirer » (Nederveen Pieterse, 2001, p. 230, ma traduction). L'hybridite sera utilisee au 
niveau theorique afin d'etablir son utilite comme outil analytique, de meme qu'au niveau 
normatif pour critiquer les frontieres, celebrer la mixite et exposer les relations de 
pouvoir des hegemonies en place (Nederveen Pieterse, 2001, p. 238). La discussion du 
corpus posera les adaptations comme des objets d'analyse hybrides qui revelent les 
transformations des possibilites de lecture offertes aux sujets queer et l'impact possible de 
ces transformations sur la reiteration d'identites et de subjectivites queer coherentes. 
L'adaptation 
Les ecrits qui traitent de l'hybridite ne se limitent pas aux sciences sociales. Depuis 
longtemps, dans le domaine des etudes litteraires et cinematographiques, une attention 
particuliere est accordee a la source des oeuvres, a leur inspiration. Perpetuant une image 
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romantique de la creation en tentant de trouver le siege de 1'inspiration artistique, ces 
approches ne permettent pas de construire une reflexion solide sur l'oeuvre en tant que 
telle. L'adaptation de formes litteraires au cinema est en soi tin geste createur d'hybridite; 
bien que le texte d'origine conserve son integrite et que le film qui resulte de l'adaptation 
soit materiellement identique aux autres films, une transformation s'opere lors du 
processus. L'adaptation d'ceuvres theatrales au cinema deelenche un mouvement qui 
permet le passage de certains codes d'un systeme a un autre. Andre Helbo (1997) pose 
d'ailleurs la theatralite et la filmite comme des concepts non etanches et non exclusifs 
dont on retrouve des traces dans d'autres formes d'art. Les films adaptes d'ceuvres 
theatrales sont des porteurs flagrants de cette hybridite des codes, ce qui leur confere un 
potentiel semiotique accru. Ce n'est toutefois pas le point de vue de toutes les etudes sur 
l'adaptation qui se divisent en trois grands courants : les etudes pratiques, les etudes 
comparatives et les etudes des processus de l'adaptation; elles considerent presque toutes 
l'objet theatral et l'objet filmique comme des entites idealement separees. 
Le marche des adaptations cinematographiques est enorme. Certains avancent meme 
que la moitie des ceuvres cinematographiques auraient une origine litteraire, et qu'un 
roman sur cinquante voit ses droits achetes en vue d'une adaptation cinematographique 
(Ray, 2000, p. 50, note 14). II n'est done pas etonnant que plusieurs personnes 
s'interessent aux adaptations dans le but d'ecrire un scenario tire d'ouvrages litteraires, et 
qu'une bonne partie des ecrits qui traitent de l'adaptation soient des guides qui expliquent 
comment realiser une bonne adaptation. Meme si un bon nombre de ces guides consistent 
simplement en un assemblage de formules permettant d'ecrire un scenario le plus 
conforme possible aux normes du cinema commercial (Brady, 1994; Seger, 1992), 
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d'autres profitent de l'occasion pour developper une reflexion sur la narratologie, sur la 
construction des recits et sur l'analyse formelle. S'adressant aux scenaristes en devenir, ils 
offrent tout de meme une reflexion sur la pratique adaptative. 
Un autre champ florissant des etudes sur l'adaptation est celui des etudes 
comparatives (longtemps menees au sein des departements de litterature comparee), soit 
l'analyse des differences entre l'oeuvre litteraire et l'ceuvre filmique. Ray (2000) denonce 
d'ailleurs le fait que les pressions de publication que subissent de nombreux chercheurs 
universitaires ont engendre une profusion d'articles qui se basent sur des etudes de cas 
individuels sans vraiment developper de nouvelles connaissances, confinant le champ des 
etudes sur l'adaptation a un stade preparadigmatique (Ray, 2000, p. 44). Pendant 
longtemps, 1'evaluation etait menee a l'aune de la fidelite, empechant une veritable 
reflexion de prendre son essor. Ces etudes comparatives, bien qu'utiles pour en apprendre 
un peu plus sur les oeuvres analysees, demeurent toutefois limitees8. 
Devant cette impasse, de nombreux chercheurs ont entrepris d'explorer de nouvelles 
avenues afin de rendre compte de la productivite de l'adaptation. Les miscellanees 
s'eloignent de la notion de fidelite pour explorer, par exemple, l'intertextualite (Naremore, 
2000) et les divers aspects du recit (Mercier et Pelletier, 1999). Le scenario suscite un 
regain d'interet (Larouche, 2003) et on commence a analyser les differentes versions du 
scenario (Veronneau, 2003), sa specificite (Larouche et Cardinal, 2003) et ses modes de 
lecture (Raynaud, 1990). Knopf (2005), quant a lui, entreprend de regrouper des textes 
fondateurs sur l'adaptation du theatre au cinema afin de fournir aux interesses une base 
commune a partir de laquelle aborder le phenomene. Robert Stam publie de son cote une 
8
 Pendant de nombreuses annexes, les etudes sur l'adaptation ont ete considerees comme le parent pauvre des 
etudes litteraires et cinematographiques, des journaux comme Literature and Film Quarterly se bornant a 
publier une etude de cas apres l'autre. 
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serie de trois ouvrages, chacun offrant un point de vue different sur l'adaptation (Stam, 
2005; Stam et Raengo, 2004,2005). Ont aussi fait leur apparition, au Quebec, des projets 
de recherche ayant pour objectif de retracer l'histoire de l'adaptation (Gagnon, 2003) ainsi 
que la reception critique des diverses ceuvres adaptees (Cardinal, 2003). 
D'autres ouvrages se livrent a des etudes de cas qui sont le lieu d'une reflexion 
approfondie sur la nature des ceuvres adaptees. Andre Loiselle (2003) traite de 
l'adaptation du theatre canadien et quebecois de maniere eclairee afin de montrer 
comment l'espace clos de la representation theatrale est difficile a faire eclater lors du 
passage a l'ecran, ce qui lui fait dire que les ceuvres demeurent ancrees dans la scene 
(stage-bound) et que la theatralite liee aux contraintes spatiales peine a se faire oublier. 
Peter Dickinson (2006) utilise un corpus litteraire canadien pour explorer les genres 
(litteraires et cinematographiques) et leurs rapports aux identites genrees (feminite, 
masculinite, corps queer, lesbianisme, ethnicite, etc.). Ces etudes de cas font le pont entre 
l'analyse comparative et 1'analyse des processus a 1'ceuvre lors de l'adaptation. 
D'autres encore se concentrent sur les mecanismes a 1'ceuvre dans l'adaptation et se 
livrent a l'analyse des differents systemes des recits. Bon nombre de ces ecrits 
proviennent d'Europe francophone et participent a la tradition d'analyse litteraire bien 
etablie dans cette region. lis brossent des portraits complets des differents processus qui 
ont cours lors de l'adaptation et participent, par la meme occasion, a une meilleure 
comprehension des genres artistiques qui subissent les transformations. En plus des 
travaux qui visent a recenser les differentes approches theoriques et a proposer de 
nouvelles pistes d'etudes (Stam, 2000), on trouve des exposes globaux des operations 
adaptatives (Serceau, 1999; Clerc et Carcaud-Macaire, 2004) de meme que des analyses 
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plus pointues qui se penchent sur les systemes du recit (Gaudreault, 1988) ou qui 
elaborent des paralleles entre la transecriture (Gaudreault et Groensteen, 1998) et la 
traduction (Catrysse, 1992) comme metaphores de l'adaptation. Encore une fois, des 
etudes de cas servent a l'elaboration de ces nouveaux regards sur l'adaptation : Catrysse 
utilise le film noir americain pour etayer sa theorie et Chateau et Jost (1979) explorent le 
cinema de Robbe-Grillet et ses racines dans le nouveau roman pour asseoir leur 
argumentation. 
Les etudes de Catrysse, de Gaudreault et de Chateau et Jost trouvent leurs racines 
dans la semiotique et fondent leur approche sur un corpus litteraire principalement 
romanesque. D'autres auteurs misent sur des formes litteraires specifiques, comme le 
theatre (Tornqvist, 1991; Helbo, 1997), et mettent a l'avant-plan les relations 
qu'entretiennent les deux formes. Les travaux de Helbo, en particulier, approfondissent 
les aspects de la notation et des equivalences lors du processus d'adaptation. Par son 
analyse de la production des significations par l'image, Helbo trace les « itineraires de 
traverse » qui se demarquent lors de l'adaptation, et ce, tant au niveau de la production 
que de la reception. Le dialogisme dans lequel les ceuvres adaptees s'inscrivent ouvre une 
demarche spectaculaire unique qui permet le foisonnement des interpretations et une 
resistance a une lecture fermee ou vraie. La notion d'intertextualite est tres importante 
pour Helbo (dans la foulee de Kristeva et de Genette), qui s'en sert pour observer 
differentes operations (ajout, retrait, alteration, amalgame) qui modifient les formes de 
l'expression et du contenu. Le theatre et le cinema (ainsi que les concepts afferents de 
theatralite et de filmite) ne sont pas des formes impermeables; elles subissent l'influence 
d'autres systemes artistiques et deteignent l'une sur l'autre. Le theatre presente souvent 
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des traits associes normalement a la filmite et vice-versa. Helbo propose d'utiliser le geste 
adaptatif pour mieux cerner la specificite des deux genres engages dans le processus : les 
particularites n'emergent pas en tracant des frontieres rigides, mais plutot en refiisant la 
purete des formes et en favorisant une dynamique de la signification qui trouve sa force 
dans l'hybridite des formes. 
Helbo accorde aussi une grande place au discours et a ses differentes manifestations 
dans le theatre et le cinema. Le spectateur participe a la fiction de facon differente selon 
l'objet spectaculaire et les configurations sociodiscursives qui y sont a l'oeuvre. Le texte et 
le paratexte guident la mise en images et les tensions entre le visible et le lisible qui 
resultent de ce passage sont differentes au theatre et au cinema, ce que l'adaptation met en 
valeur. Ces differences ne doivent toutefois pas laisser supposer qu'il est impossible de 
trouver des points communs d'ou emerge en partie la semiose. L'ouvrage d'Helbo est 
fonde sur des premices semiotiques et, comme il le souligne : 
« par-dela le croisement d'ecritures, [l'adaptation du theatre au cinema] pose le 
probleme plus general qu'affronte la semiotique : celui de 1'espace enonciatif, du 
trajet cognitif et passionnel, de la base perceptive, des metamorphoses du sens » 
(Helbo, 1997, p. 123). 
Les processus de creation des significations lors de l'adaptation sont ainsi 
inextricablement lies aux problematiques de la semiotique actuelle, et un regard sur Fetat 
des etudes en semiotique (plus particulierement sur le schema tensif et sur l'interpretant) 
s'impose avant de poursuivre. 
La semiotique 
Un grand nombre des ouvrages qui traitent de la semiotique theatrale le font sous 
Tangle de la semiotique linguistique et portent l'empreinte des developpements qui ont 
emerge de cette approche. Le systeme relativement clos du langage pousse a rechercher 
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la creation des significations a l'interieur des systemes textuels et discursifs qui 
composent l'oeuvre theatrale, que ce soit le texte dramatique, la representation theatrale ou 
les liens qui les unissent. Ces systemes sont envisages comme relativement clos et 
acheves. On cherche a identifier les mecanismes de signification des oeuvres theatrales et 
a eriger des systemes generaux qui rendraient compte des structures de la signification 
(Aston et Savona, 1991; Helbo et coll., 1991). Les tentatives de decomposer le texte 
dramatique et la representation en plus petites unites significatives, equivalentes a la 
premiere articulation du langage, se heurtent rapidement a l'heterogeneite des systemes 
semiotiques et a l'impossibilite d'effectuer un decoupage clair qui peut etre reutilise 
(Kowzan, 1992,1992a). Certains auteurs favorisent l'application de theories de la 
communication et l'identification de codes qui facilitent la lecture pour le spectateur 
(Elam, 1980) sans toutefois inclure expressement ce dernier dans le processus de 
signification. Ubersfeld (1978,1981,1996) propose de voir le texte dramatique comme 
etant troue, c'est-a-dire rempli d'indeterminations que seul le texte de la representation 
peut actualiser, concretiser. Le texte serait ainsi un canevas sur lequel tracer la 
representation, un ensemble de lignes directrices qui guident le metteur en scene, qui 
contient ce qui doit etre represente. La representation est pour Ubersfeld une ecriture sur 
une ecriture, un palimpseste oblige. Elle developpe les mecanismes sous-jacents a la 
lecture, mais le travail du spectateur, son role dans l'interpretation reste marginal dans sa 
pensee. U en est de meme pour Fischer-Lichte (1992) qui, en complement des bases 
solides qu'elle met en place pour expliquer la production de la signification au theatre, 
accorde un role au spectateur dans la creation de la signification, sans toutefois 
l'approfondir. Les recherches de Metz (1971,1972, 1977), du cote de la semiotique du 
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cinema, cadrent dans ces methodologies, lui qui s'est penche surtout sur le statut du 
cinema comme langage, sur le recit filmique et sur les liens entire la signification au 
cinema et la psychanalyse. Patrice Pavis se demarque de ces etudes en mettant l'accent 
sur les relations que les textes spectaculaires entretiennent avec d'autres textes. Bien que 
la plupart des ouvrages mentionnes plus haut menagent une place a l'intertextualite, Pavis 
(1990,1996) la met a l'avant-plan. Tout de meme ancre dans une certaine tradition 
linguistique, Pavis propose un reseau ouvert et coherent, qu'il base sur des vecteurs, afin 
de rendre compte de l'emergence de la signification dans les oeuvres. Ces vecteurs 
permettent d'expliquer le mouvement et les differentes combinaisons qui sont a l'oeuvre a 
l'interieur du texte, tout en permettant une ouverture a d'autres methodologies, comme les 
theories sociosemiotiques, anthropologiques et phenomenologiques (Pavis, 1996). 
D'autres semioticiens s'ancrent davantage dans les theories peirciennes pour tenter 
d'expliquer la semiose theatrale. Le signe triadique de Pierce met au centre du signe la 
notion d'interpretant, soit la reaction relationnelle que suscite le signe chez le 
lecteur/spectateur. De Toro (1995) reconnait la place de l'interpretant, de meme que 
Carlson (1990) et Melrose (1994). Ce role se trouve egalement chez Fontanille (1999), 
qui parle de la semiotique comme de «l'experience humaine qui consiste a produire ou a 
interpreter quelque chose de signifiant» (Fontanille, 1999, p. 7). II met de l'avant une 
methode pour analyser le discours en acte, pour orienter l'analyse non plus uniquement 
sur la recherche du sens a l'interieur de textes fermes et finis, mais bien sur la fa9on dont 
le sujet du discours (le personnage qui doit trouver un sens a son univers fictionnel) se 
transforme selon les degres d'intensite et d'etendue qui le lient aux evenements qui le 
traversent et qui lui permettent de les interpreter. Ce n'est plus la transformation achevee 
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qui est au centre de l'analyse, mais bien le processus qui amene a cette transformation, 
aux effets qui decoulent des evenements auxquels le sujet du discours est soumis. Les 
travaux de Francoeur (2000) permettent de lier ces processus signifiants qui affectent les 
sujets du discours aux changements provoques chez le sujet lecteur/spectateur9, comme il 
en sera question plus loin. 
Fontanille propose de considerer les relations que le sujet entretient avec son 
environnement en termes de degres de presence, selon la perception du monde que le 
sujet construit. Cette optique phenomenologique (qui privilegie le corps comme centre 
premier du contact avec l'environnement) s'organise autour de ce que Fontanille nomme 
le schema tensif. Selon ce schema, 1'apprehension du monde (la proprioception) se fait en 
opposant ce que le sujet sait, ce qui fait deja partie de son bagage d'interpretants 
(interoception) et les signaux que son environnement lui envoie (exteroception). La 
tension qui nait entre ce que le sujet s'attend a experimenter (la visee, qui a trait a 
l'intensite de la perception) et ce qu'il parvient a experimenter (la saisie, liee a 1'etendue 
de la perception) est fondamentale a l'emergence du sens. C'est en tentant de reconcilier 
l'ecart entre la visee et la saisie que le sujet s'engage dans le processus interpretatif. 
Le sujet ressent ainsi les evenements auxquels il est soumis avant d'en saisir le 
sens. Ces divers degres de presence des evenements sont vecus par le sujet selon leur 
mode d'existence (virtuel, potentiel, actuel, reel) et lui permettent de les interpreter 
(Fontanille, 1999, p. 10). De meme, le statut du personnage narratif n'est pas fixe, son 
identite evolue selon le deroulement du recit: « il est le vecteur d'une identite en 
construction, qui se nourrit du changement meme » (1999, p. 11). Si cette identite se 
9
 Etant donne 1'hybridite des oeuvres qui constituent le corpus de cet ouvrage, les termes lecteur et 
speclateur seront souvent utilises de facon interchangeable. 
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developpe selon le degre de presence des evenements percu par le personnage, c'est parce 
qu'il est egalement soumis a l'affectivite, et que tout s'organise autour d'un corps qui 
ressent les variations de l'intensite et de I'etendue de la presence, produisant ainsi chez le 
personnage des effets emotionnels, afFectifs et passionnels. Particulierement important 
dans l'analyse tensive, le point de vue colore subjectivement le discours (1999, p. 41): 
« Mettre en oeuvre explicitement un point de vue dans un texte, grace aux actes 
perceptifs et cognitifs qui le caracterisent, [...] c'est en somme mettre en scene 
l'invention de la signification et son origine perceptive et emotive et, par 
consequent, ancrer le sens dans le sensible » (Fontanille, 1999, p. 43). 
Les variations de point de vue entre les oeuvres theatrales et les films qui 
composent le corpus de cette etude permettent de voir comment les sujets du discours (et, 
comme nous le proposons, les sujets lecteurs/spectateurs) n'ont d'autre choix que de 
modifier leurs reactions face aux evenements auxquels ils sont confrontes. Suivant que 
les textes adoptent, selon la denomination de Fontanille, une strategic englobante, 
elective, cumulative ou particularisante (caracterisees par des degres variables d'etendue 
et d'intensite), la signification se construira de facon differente et changera les 
perceptions, la formation de l'identite et 1'affect du sujet du discours. 
L'organisation du discours en acte dans le corpus, selon differents degres 
d'intensite et d'etendue, servira de base a l'analyse de l'adaptation. En effet, les 
personnages sont souvent soumis a des situations similaires dans l'ceuvre source comme 
dans l'oeuvre adaptee, les differences etant difficiles a mesurer. Le schema tensif, en 
reconnaissant les variations d'intensite et d'etendue ressenties par les personnages, permet 
une comparaison efficace entre les ceuvres, que ce soit par les variations de points de vue, 
d'emotions ou de saisies impressives. La saisie impressive, selon Fontanille (1999, p. 
227), « permet la manifestation directe de la relation sensible avec le monde » et donne 
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acces aux valeurs presentes dans le discours. Fontanille propose plus particulierement de 
rechercher les esthesies dans l'analyse du discours, tout en relevant que celles-ci ne sont 
pas presentes dans les grandes articulations du discours, mais plutot dans les decalages et 
dans les fragments. Le geste adaptatif est particulierement propice a l'identification des 
esthesies lors du changement de discipline : il permet de relever les variations des 
imperfections de presence, les tensions entre ce qui est saisi et ce qui est vise. En 
comparant les imperfections ressenties par les personnages des pieces et des films, il 
devient possible de cerner les differences dans l'emergence des significations et l'effet 
qu'elles ont sur la formation identitaire des sujets. 
Le discours en acte de Fontanille situe l'emergence de la signification dans la 
proprioception qui s'opere chez les sujets du discours. Le lecteur/spectateur, par sa lecture 
des significations et sa mise en rapport avec les sujets du discours, est influence lui aussi 
par ces variations. Francoeur soutient que « 1'interpretation des spectacles se voit 
necessairement orientee vers un savoir-etre du spectateur » (Francoeur, 2002, p. 45) et que 
les signes qui sont montres au spectateur provoquent des effets reels (des interpretants) 
chez lui, effets qui s'immiscent par la breche du theatre. II avance aussi que le spectateur 
de theatre (et j'ajouterais le spectateur de cinema) est toujours marque par son experience 
de l'objet artistique et par son contact avec les sujets du discours : « il n'a plus dans son 
outillage mental les memes signes, lew organisation s'en est trouvee modifiee, ne fut-ce 
que d'une maniere infime, il n'est plus le meme » (Francoeur, 2002, p. 157). Le corps du 
spectateur, projete dans l'univers de la fiction par une breche, partage l'experience 
proprioceptive des sujets du discours. Ce partage se fait, pour reprendre les termes 
d'Helbo, cites plus haut, par un investissement dans l'univers enonciatif, par la 
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reconnaissance du trajet cognitif et passionnel des personnages, par une mise au diapason 
des bases perceptives et par une sensibilite accrue aux metamorphoses du sens. 
Cette penetration du spectateur dans l'univers de la fiction est aussi expliquee par 
Mikhail Iampolski (1998) au cinema. Selon lui, lorsque la mimesis d'une ceuvre est 
fracturee, on assiste a une emergence de la semiose (comme dans le cas des esthesies, 
localisees dans les ruptures du texte). Le lecteur doit faire appel a toutes ses capacites 
interpretatives pour resoudre le decalage et restaurer la linearite du recit. Ces efforts 
intertextuels du lecteur, qui doit puiser a meme ses textes interieurs pour imposer un 
nouvel equilibre, enrichissent la signification des oeuvres (Iampolski, 1998, p. 30-31). Le 
sujet lecteur se lie au sujet du discours pour creer la signification (qui n'est jamais tout a 
fait arretee), etablissant un lien dialogique par l'intermediaire de ses facultes 
intertextuelles. 
En analysant les adaptations cinematographiques d'ceuvres theatrales queer, nous 
pourrons relever les moments de rupture ou l'emergence de la signification necessite un 
investissement du spectateur dans l'univers des personnages. Nous rechercherons 
principalement les decalages qui touchent les significations identifiees par la litterature 
comme importantes pour les sujets queer ou specifiques de leur statut minoritaire. Ces 
esthesies se situent a intersection des objets theatraux et cinematographiques, brouillant 
les frontieres entre les deux systemes semiotiques et destabilisant le processus 
interpretatif. Ces points de rencontre de la theatralite et de la filmite forcent le spectateur 
a se questionner sur la relation que les sujets du discours entretiennent avec leur 
environnement, une relation marquee par des degres de presence et des points de vue qui 
divergent parfois. L'hybridite alors creee peut etre positive (si les significations qui en 
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resultent sont plus riches, on dira que l'hybridite des formes a reussi); negative (si les 
significations sont effacees, on dira que l'hybridite a echoue); ou neutre (si les 
significations demeurent les memes ou si elles sont remplacees par des significations 
equivalentes). Toute disparition des significations queer sera decriee, en raison de leur 
rarete et de leur role essentiel dans la constitution volontaire des sujets en communautes. 
La formation du sujet queer 
Pour identifier les significations essentielles a la formation de l'identite queer, il 
faut bien comprendre comment le sujet se constitue individuellement et collectivement. 
Le theatre et le cinema sont deux manifestations de la sphere culturelle qui participent 
activement et de facon intertextuelle a la formation de l'idee que le sujet se fait du 
monde, qui mettent en scene des « recits d'appartenance »10 (Anthias, 2001, p. 633). Or, 
le sujet queer doit se (trans)former a une etape avancee de sa vie, et la nouvelle idee qu'il 
se fait de lui-meme doit s'inserer de facon relativement consciente dans l'identite qu'il 
s'est forgee inconsciemment au cours de son existence. Le sujet doit, par consequent, 
apprendre a etre gai ou lesbienne, apprendre sa difference et l'integrer, trouver ce que 
veut dire etre gai pour lui ou pour elle, et ce, en glanant les informations la ou elles sont 
disponibles. Cette position-sujet se precise a l'interieur d'une hegemonie 
heteronormative, de savoirs-pouvoirs bien ancres et en partie assimiles par le sujet. Ce 
dernier est ainsi brime et reprime, mais sa participation obligee a l'ideologie dominante 
lui permet de l'observer d'un point de vue privilegie et possiblement subversif. II peut 
alors rechercher les traces des significations qui ont ete deposees dans le cinema et le 
theatre par d'autres qui occupaient une position queer similaire a la sienne et ainsi 
participer a l'edification non seulement de sa position-sujet « amelioree », mais aussi a 
10
 Traduction personnelle de narratives of belongingness 
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celle de la communaute qui lui transmet ses codes. Comme le dit Kompridis (2005, p. 
329, ma traduction): 
« Le but n'est pas une maitrise illusoire du langage de 1'auto-inscription, mais une 
comprehension plus ouverte et reflechie sur les relations de dependance et 
d'independance par lesquelles nous acquerons les mots qui nous parlent, les mots 
qui revelent et distordent ce que nous sommes ». 
Max Kirsch (2000, p. 23) note que meme en dehors des structures dominantes du 
pouvoir, certains savoirs alternatifs se developpent et cherchent a trouver d'autres 
explications au monde que celles qui sont donnees par les ideologies dominantes. Ces 
« savoirs locaux » permettent, selon lui, une forme de resistance qui peut operer contre 
les structures dominantes du pouvoir; ils forment la base de l'histoire des communautes 
et, a travers les experiences vecues, ils donnent le pouvoir et la force d'agir pour soi et 
selon soi (Kirsch, 2000, p. 23-24). Les « savoirs locaux » semblent fournir les outils 
necessaires a une destabilisation des forces binaires hegemoniques et fonctionner a la fois 
dans les spheres theoriques et politiques. Si ces savoirs locaux sont en effet portes (et 
generes) par l'individu et sa communaute, ils permettraient d'expliquer plus en detail la 
formation de Fidentite et d'un esprit communautaire, ainsi que l'apparition d'un 
imaginaire social queer specifique. 
La definition d'une « culture gaie » est une entreprise risquee, le concept de 
culture pouvant etre repris par les di scours majoritaires, qui regroupent les differences en 
les effacant. Le terme est trop monolithique et enfermant pour certains, jouant le jeu de 
Fheteronormativite et de Fheterocentrisme. D'autres ne s'identifient pas a Faspect 
communautaire, mais s'identifient tout de meme comme gai(e)s. Certains y voient une 
affiliation geographique, culturelle, historique, sexuelle, sociale, activiste, humanitaire, 
repressive, etc., tout cela decline sous des combinaisons variables. Peu importe la 
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definition, la culture gaie s'inscrit a l'interieur de la culture hegemonique a transformer : 
« une condition pour transformer de facon autocritique la culture a laquelle nous 
appartenons de fagon complexe est de la reclamer pour soi» (Kompridis, 2005, p. 340, 
ma traduction). Cette reclamation se fait par des gestes individuels, poses par des gens 
qui celebrent le respect des differences. 
Les savoirs locaux creent des strategies de resistance et des signes de 
reconnaissance qui sont partages par ceux qui les vivent et qui sont transmis de personne 
en personne en tant qu'experiences signifiantes, et de generation en generation, en tant 
qu'element educatif, unificateur et de continuity. Ces codes, vehicules par des canaux qui 
acceptent les significations multiples, hybrides, en viennent a former un imaginaire 
collectif ou social qui, lorsqu'il est partage par un groupe assez grand, acquiert une force 
critique. Us sont constitues a partir des savoirs locaux individuels et identitaires et 
deviennent, une fois partages par un ensemble socialement coherent, un savoir local plus 
englobant, pouvant aller jusqu'a transformer les ideologies dominantes et les institutions 
qui les soutiennent. C'est ainsi que les membres de la communaute gaie vont souvent 
rechercher certains codes de representation dans les textes culturels (comme au theatre et 
au cinema), et vont partager leurs decouvertes et construire des significations communes 
et nouvelles. Dans une communaute minoritaire opprimee, le partage meme de ces codes 
devient souvent une facon de survivre et de resister a Fassimilation ou a la repression en 
brisant l'isolement dans lequel l'individu se trouve. Les savoirs locaux, une fois 
regroupes, deviennent une force collective dans laquelle l'individu peut puiser. Certains 
codes passent ainsi de lecteur en lecteur, puis perdent parfois leur referent litteraire et 
entrent dans Fimaginaire social du groupe en tant que trace; ils deviennent alors 
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formateurs de l'identite et enrichissent le bagage des sujets, ouvrant les oeuvres a des 
possibilites de lecture uniques et subversives. 
L'imaginaire social est un concept passe-partout qui releve souvent plus du savoir 
intuitif que du savoir academique. Patrice Leblanc (1994) offre un survol interessant des 
diverses definitions de Fimaginaire avancees par differents penseurs. Le decoupage 
auquel il s'adonne se base principalement sur les ecrits de Bronislaw Baczko (1984) et de 
Cornelius Castoriadis (1975). Leblanc en vient a la conclusion que « l'imaginaire social 
est arnsi l'element qui fournit a chaque societe les reponses aux questions qu'elle se pose 
quant a son identite, sa place dans le monde, ses besoins, ses desirs, etc. » (Leblanc, 
1994, p. 426). En considerant les communautes queer comme un sous-groupe social, il 
est possible d'analyser les facons selon lesquelles leur imaginaire social se construit. Cet 
imaginaire se developpe toujours par des representations qui sont regroupees dans quatre 
grandes categories, soit l'utopie; la memoire collective; les mythes et la religion; et les 
ideologies. Ces categories offrent chacune une perspective spatiotemporelle differente du 
monde et entrent toutes dans la definition de l'imaginaire social d'un groupe, car « ce n'est 
pas parce qu'elle porte sur l'histoire, sur les projets, ou encore sur l'organisation d'une 
societe qu'une representation est sociale, mais parce qu'elle est ancree dans la vie meme 
d'une societe » (Leblanc, 1994, p. 431). 
Nee dans l'imaginaire de plusieurs individus, l'utopie permet d'imaginer une 
identite, une facon d'etre differente de celle qui est normativisee. 
« L'utopie est une entreprise collective. Bien qu'elle puisse etre au depart le reve 
d'une seule personne, l'utopie est toujours un projet qui en derniere instance vise 
les autres. Elle cherche en effet toujours a remodeler les rapports sociaux et a 
proposer une nouvelle organisation de la societe » (Leblanc, 1994, p. 418). 
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L'utopie devient le canevas sur lequel des projets sont echafaudes afin de construire un 
monde ou le plus grand bien de tous serait la priorite, ou la gouvernance serait sans 
defaut. Le present et le passe servent d'appui a la constitution d'une societe plus parfaite, 
tendant vers 1'ideal. L'utopie est d'abord et avant tout une representation, ce qui la fait 
passer du cote de rimaginaire : 
« Par ailleurs, cet imaginaire est social parce que, d'une part, il a comme objet les 
rapports sociaux qui la constituent et, d'autre part, parce que cette representation 
est souvent partagee par une pluralite de personnes et peut dormer forme a leurs 
actions ou orienter celles-ci» (Leblanc, 1994, p. 419). 
Les sujets queer utilisent ces utopies pour se construire un projet communautaire 
commun, un projet en devenir constant. Les representations qui sont vehiculees par le 
theatre et le cinema proposent souvent des modeles qui participent a l'elaboration de 
bases communes sur lesquelles s'assoient les revendications, les actions et les facons 
d'interpreter le monde qui participent a une certaine unification des membres des 
collectivites queer. Si ces modeles disparaissent lors de l'adaptation, les liens risquent de 
se fragiliser. 
La memoire collective est, de son cote, tournee vers le passe; c'est « un ensemble 
de representations, d'images collectives, de souvenirs, de rituels et de stereotypes "qui 
evoquent un passe plus ou moins recent d'une collectivite, le modelent et le relient aux 
experiences du present et aux aspirations de l'avenir" » (Backzo, 1984, p. 220, cite dans 
Leblanc, 1994, p. 419). Alors que l'utopie offre des ideaux pour orienter les actions d'un 
groupe, la memoire collective propage un ensemble de codes qui constituent la base 
commune du groupe, les references qui en fondent la coherence. Ces representations 
offrent aux membres du groupe un point d'appui a partir duquel ils peuvent s'unir et 
travailler a construire un avenir commun. Les elements de la memoire collective sont 
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transmis, appris et dissemines afin de garder les traces de la memoire vivante, ce qui 
revet une importance capitale pour le sujet queer, qui doit faire I'apprentissage de 
l'histoire d'une communaute a laquelle il se joint a un age relativement avance. Les films 
et les pieces queer, comme les chapitres suivants le demontreront, contiennent de 
nombreuses references qui reconstruisent l'histoire fragmented (et parfois effacee) des 
communautes sexuelles minoritaires, une histoire qui a une fonction « unificatrice » 
(Leblaric, 1994, p. 419). Encore une fois, leur disparition peut avoir des consequences 
importantes sur la constitution de reseaux de soutien. 
Quant au mythe, il offre une cle afin de comprendre le monde et des reponses aux 
grandes questions de Fexistence : il « dit comment est et doit etre le monde et explique 
qu'il en est ainsi depuis des temps immemoriaux » (Leblanc, 1994, p. 421). Les mythes 
creent ainsi, eux aussi, un modele sur lequel les individus fa9onnent leurs actions; les 
mythes instaurent un systeme de valeurs, guident les relations interpersonnelles et, encore 
une fois, mettent a l'avant-plan des representations collectives. Le mythe, contrairement a 
1'utopie et a la memoire collective,« ne se limite pas a des groupes mais cherche a etablir 
son hegemonie sur 1'ensemble de la societe » (Leblanc, 1994, p. 421). Des groupes 
opprimes peuvent modifier les mythes, les reecrire afin de se redonner une place plus 
appropriee, de sortir d'une situation qui semble inscrite dans le monde mais qui n'est 
qu'une facon de l'expliquer. La religion fonctionne d'une maniere similaire au mythe, 
tentant d'expliquer l'etat du monde et jetant les bases de systemes de valeurs. La 
principale difference entre le mythe et la religion serait qu'a l'epoque des mythes, 
souvent, un seul systeme de connaissances dominait; il n'y avait qu'une seule fagon 
d'expliquer le monde et la dissemination de ce savoir etait l'apanage de ceux qui 
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racontaient ces mythes. La religion est plus ouverte aux conilits avec Ies autres systemes 
religieux et la science, par exemple. Comme Leblanc le note,« on voit bien ici avec le 
mythe poindre une autre conception, mais en fait fort similaire, de l'imaginaire social: il 
s'agit toujours de representations collectives qui, dans une certaine mesure, donnent 
forme aux actions des individus » (Leblanc, 1994, p. 421). 
La derniere manifestation de Fimaginaire social est l'ideologie. Les ideologies 
politiques remplacent le mythe et les religions dans les societes contemporaines, selon 
Leblanc (1994, p. 422). II fait appel a Paul Ansart (1977, p. 36) pour son explication : 
« une ideologic politique se propose de designer a grands traits le sens veritable 
des actions collectives, de dresser le modele de la societe legitime et de son 
organisation, d'indiquer simultanement les detenteurs legitimes de l'autorite, les 
fins que doit se proposer la communaute et les moyens d'y parvenir » (cite dans 
Leblanc, 1994, p. 422). 
Encore plus que la religion, qui placait 1'explication de certains faits difficiles a penetrer 
sous l'egide du sacre, les ideologies politiques sont ouvertes au conflit, car elles essaient 
de tout expliquer, de toucher a tous les aspects de la vie, et se heurtent ainsi plus 
frequemment aux autres systemes de signification. Les grandes structures ideologiques 
sont moins propices aux conflits, car elles ne travaillent pas au grand jour. II s'agit plutot 
« [d']une structure sous-jacente a la vie sociale, structure en quelque sorte plus 
souterraine et plus globale que les ideologies politiques. Plus souterraine d'abord 
en ce que cette structure ideologique impregne profondement les mentalites 
jusqu'a devenir une seconde nature chez les individus; plus globale ensuite, parce 
que cette structure ideologique n'est pas le propre d'individus et de groupes 
particuliers, mais plutot rejoint l'ensemble d'une societe » (Leblanc, 1994, p. 423). 
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Les systemes de pouvoir foucaldiens et lTieteronormativite fonctionnent principalement 
au niveau structurel, comme toutes les hegemonies, utilisant les courants discursifs des 
ideologies politiques pour naturaliser11 leurs controles sournois. 
Les ideologies (surtout les structurelles) etalent leur emprise sur toutes les spheres du 
social. Elles teintent le developpement des utopies, selectionnent certains fragments de la 
memoire collective et travaillent a construire et a deconstruire les mythes qui guident les 
queer. Le sujet queer qui se forme recherche done les traces, les significations qui 
l'erigeront en individu; ce role est tenu par les ideologies qui, comme de Lauretis (1987) 
l'afilrme, ont la fonction de « constituer » des individus en sujets. Les ideologemes 
presents dans les representations qui peuplent le theatre et le cinema laissent une 
empreinte sur le sujet, elles s'immiscent en lui, parfois pour renforcer les controles 
societaux, mais souvent pour les remettre en question. 
La lecture intertextuelle a la capacite de mettre a jour un certain jeu des ideologies : le 
va-et-vient entre les systemes de signification et les « equivalences » qui s'y retrouvent 
mettent au centre de 1'acte de lecture le geste d'interpretation, le role de l'interpretant 
dans la semiose. Pour de Lauretis (1999), la semiose n'est pas complete sans 
l'interpretant, sans le geste, l'energie productrice de sens qui emane du sujet et qui le 
constitue par le fait meme. Lire d'une certaine facon, e'est inscrire sa volonte, e'est 
exercer un controle sur les reseaux du possible, se constituer par son pouvoir d'agent. 
L'interpretant est aussi, selon Iampolski (1998, p. 43), un troisieme texte dans le triangle 
intertextuel: il permet l'apparition d'hybrides semantiques et l'observation du travail de 
deplacement et de transformation qui se produit lors de la creation du sens. En 
11
 Naturaliser, e'est expliquer certains phenomenes comme etant situes hors de portee de 1'influence 
humaine, ou depourvus de tout attachement a la sphere sociale et ideologique. Us sont alors poses comme 
naturels et toute modification ou remise en question est vue comme contre nature. 
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developpant un reseau de savoirs locaux par les representations qui composent son-
imaginaire social, le sujet queer assume ses lectures du monde et s'inscrit dans une 
dynamique de lecture intertextuelle des objets culturels. Son travail ^interpretation lui 
permet de creer des significations qui, tout en lui etant propres, participent a l'elaboration 
d'une vision collective. La coherence interne que lui confere sa lecture active lui permet 
de se lier avec les autres sujets qui partagent ses referents et ses strategies ^interpretation. 
Se constituer en sujet: la semiotique et la theorie queer 
Le sujet queer n'a pas de modele : il est une repetition sans original, une imitation 
continue (Butler, 1991)12. II lui faut, par contre, trouver les modeles a partir desquels il 
construira son identite de genre, son desir, ses passions. Si les codes de la masculinite et 
de la feminite peuvent etre acquis en observantTenvironnement dans lequel le sujet 
grandit, les autres codes qui constituent le sujet doivent etre glanes dans un 
environnement plus large. Les objets culturels, par la diffusion dont ils beneficient, sont 
une source importante de representations et de modeles. Le theatre et le cinema queer, qui 
mettent en scene des personnages queer en action (en performance), sont particulierement 
propices a une identification et a une citation de la part des sujets lecteurs/spectateurs 
queer. 
Le lien entre le sujet lecteur/spectateur queer et les sujets du discours queer est tres 
fort, principalement a cause de la rarete des representations de personnages queer 
complexes. II ne faut done pas sous-estimer 1'impact que les codes presents dans les 
oeuvres ont sur les lecteurs/spectateurs avides de confirmation sur la validite de leur 
12
 Butler propose I'idee que l'identite genree n'est pas donnee, qu'elle est toujours en train de se construire. 
Etre homme ou femme, e'est imiter des modeles de la masculinite et de la feminite qui, eux aussi, imitaient 
certains modeles, et ainsi de suite. II est impossible de trouver un type masculin ou feminin original, ce qui 
rend caduc tout jugement sur Je degre de masculinite et de feminite plus ou moins approprie demontre (ou 
performe) par un individu. 
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propre experience. Fontanille nous dit d'ailleurs que le discours litteraire (et j'ajouterai 
theatral ou cinematographique) doit etre considere comme un « discours qui organise 
l'experience, qui Iui donne du sens, qui en extrait des connaissances, qui augmente en 
quelque sorte, a sa maniere, notre connaissance du monde et de la place que nous y 
occupons » (Fontanille, 1999, p. 226). C'est ainsi qu'une image, positive ou negative, 
deviendra partie integrante du bagage d'interpretants du sujet lecteur/spectateur et 
influencera sa facon de se mettre en rapport avec le monde et de comprendre sa place a 
l'interieur de celui-ci. La semiotique du discours en acte, telle que developpee par 
Fontanille, permet done finalement d'identifier quelques-unes des sources que les sujets 
queer imitent, que ce soit de facon consciente ou tout simplement parce que ce sont les 
seules representations qui leur sont accessibles. Les codes assimiles sont particulierement 
aises a identifier lors du processus d'adaptation, a cause de leur renforcement ou de leur 
disparition dans l'oeuvre hybride adaptee. 
Quatre grands axes d'analyse 
L'hybridite du processus adaptatif se revele dans les transformations que subissent 
quatre grands themes lors du passage du systeme de signes du theatre a celui du cinema. 
Les codes du texte et de la scene dramatiques ne sont pas identiques a ceux du film; le 
corpus des ceuvres de cette etude permet de deceler des decalages spatiaux, temporels, 
corporels et langagiers d'un systeme a l'autre. Les situations que doivent affronter les 
personnages sont parfois adaptees de facon minimale sur le plan de l'intrigue, mais des 
variations sur le plan tensif provoquent des points d'eclatement ou le lecteur/spectateur 
peut s'inscrire afin de resoudre les incongruites qui pesent sur les personnages queer et 
retablir le flot du recit. Cet engagement interpretatif et intertextuel du lecteur dans le 
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discours transforme sa comprehension du monde et l'idee qu'il se fait de l'hybridite de sa 
propre subjectivite. 
a) Espace 
Le corpus canadien et quebecois de pieces et de films ne peut etre apprehende qu'a 
partir des structures nationales a l'interieur desquelles il s'inscrit. L'espace canadien est un 
exemple d'hybridite : confederation qui occupe le deuxieme rang mondial en termes de 
superficie, le Canada est un amalgame de regions qui varient par leurs reliefs 
geographiques. Avant meme l'arrivee des premiers colons francais en Amerique, le pays 
a ete redecoupe a de nombreuses reprises par les peuples autochtones et les communautes 
s'y sont par la suite developpees de facon heterogene au regard de leurs activites 
economiques, de leur appartenance culturelle et de leur rapport a l'espace. Cet espace 
national immense et fragmente est inscrit a l'interieur des litteratures et des cinemas qui y 
voient le jour, dormant a l'espace un statut signifiant exacerbe. 
L'espace-nation entoure et englobe la scene, et les definitions et les utilisations de 
l'espace au theatre sont multiples (Pavis, 1996a). Tout d'abord, le lieu physique de la 
representation, sa disposition, le rapport entre la scene et la salle, la disposition du public, 
l'emplacement du theatre dans la ville; toutes ces considerations geographiques et 
architecturales ont un role a jouer dans l'experience de la representation par le spectateur. 
L'espace du recit est egalement tres important, ancrant le texte dans un espace 
sociotemporel qui en informe la lecture. Ainsi, le decoupage des scenes, le nombre de 
Iieux necessaires a Pintrigue et leur mise en scene guident le decoupage de l'espace. 
L'espace theatral est limite (par le manteau d'Arlequin ou par d'autres conventions) 
et Taction y est circonscrite. Le theatre nait du contrat entre la scene et la salle : le 
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spectateur accepte que ce qui se deroule sous ses yeux se situe a la fois dans un espace 
qui releve de la fiction (l'espace du recit) et de la realite (les acteurs partagent le meme 
espace que le spectateur). Cet investissement du spectateur dans deux univers est 
particulier au theatre : tout ce qui se trouve dans l'espace de la fiction est le signe d'un 
signe et a valeur de signification pour lui-meme et pour ce qu'il represente. Par leur 
presence dans l'espace scenique, les objets se trouvent transformes et le spectateur en fait 
une lecture a plusieurs niveaux. 
L'espace scenique est aussi foncierement uni, meme si l'eclairage ou la scenographie 
jouent un role conventionnel important de decoupage spatial. Le spectateur percoit 
l'entierete de la scene et si on peut essayer de focaliser son regard, le spectateur reste 
libre de le promener ou il veut, de porter son attention sur un detail ou sur 1'ensemble, ou 
meme de le detacher de la fiction et d'observer la salle. L'investissement est duel et c'est 
le spectateur qui controle, finalement, le cheminement de sa propre dialectique. 
Au cinema, l'espace agit de facon differente. Dans un certain sens, il est infini, 
puisque la camera peut aller partout, meme dans des mondes inventes, et ramener 
l'ailleurs sur les ecrans qui racontent une histoire au spectateur. Cet espace en apparence 
illimite est toutefois restraint par sa bidimensionalite : l'image demeure plate (malgre les 
tentatives plus ou moins convaincantes de films en trois dimensions) et prisonniere du 
cadre de l'ecran. L'impression de vraisemblance, fondamentale au cinema de fiction, 
provient du caractere iconique premier des images presentees (et qui n'exclut pas leur 
fonction d'index ou de symbole) et des cadrages qui guident le point de vue. 
L'espace physique est lui aussi important: la salle sombre, ou le spectateur se trouve 
plus isole qu'au theatre, et le type de salle (multiplexe ou repertoire) font partie de 
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1'experience cinematographique. Son emplacement dans la cite et le type de repertoire 
presente ont egalement leurs significations. 
L'espace de la fiction qui est cree autour des personnages est constitutif de leur 
relation au monde. Selon le schema tensif, les sujets du discours per9oivent le monde qui 
les entoure selon divers degres d'intensite et d'etendue. Les personnages evaluent 
constamment le champ de presence de leur univers, ce que Fontanille decrit en utilisant 
une metaphore spatiale, celle de la profondeur, qu'il explique comme etant la distance 
entre la position du sujet (centrale a son univers) et son horizon possible. Les impressions 
et les perceptions du sujet (Fontanille, 1999, p. 10) se situent toutes a Finterieur de cet 
espace, enregistrant des variations de distance et de quantite. Les degres de presence ont 
des modes d'existence (virtuel, actuel, reel, potentiel) qui donnent au sujet du discours son 
sentiment d'existence, qui l'ancrent dans son univers. Les relations que le sujet du 
discours entretient avec l'espace dans lequel il evolue repondent de ce schema tensif et 
subissent des transformations lors du processus d'adaptation. Le point de vue du 
personnage peut alors etre soumis a un autre degre tensif a partir duquel il peut interpreter 
le monde. II repond a des esthesies differentes qui changent sa saisie perceptive, sa 
relation avec son monde, sa perception des valeurs. 
C'est le role du lecteur/spectateur de resoudre ces decalages esthesiques presents dans 
les oeuvres : en reperant les imperfections de presence qui s'y manifestent et en comparant 
comment les personnages resolvent ces imperfections (les differentes valeurs qu'ils en 
retirent et la facon dont leur evolution affective et identitaire en est modifiee), le lecteur 
est a meme d'observer les differents effets provoques sur le discours. La comparaison des 
interpretants mis en place pour resoudre l'incompletude dans le recit fait entrer le lecteur 
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dans le discours, lui fait partager les strategies mises en place par le personnage pour 
retrouver une certaine plenitude. Pour le sujet queer, qui n'a pas acces a un grand nombre 
de representations de lui-meme, cet investissement dans la fiction est d'autant plus 
marque qu'il lui fournit des exemples de facons d'etre, qu'il enrichit son « continuum 
d'interpretants » (Francceur, 2002, p. 158). Le sujet lecteur partage done avec le sujet du 
discours les interpretants spatiaux et peut deceler, par le processus d'adaptation, leur 
variation et leur caractere construit, autant dans 1'univers de la fiction que dans l'univers 
reel. 
b) Temps 
Le temps est une notion hautement conventionnelle et, au Quebec et comme Canada, 
elle est favorable a la naissance de formes d'art subversives, le poids de la tradition des 
modeles classiques se faisant moins sentir. Avant-garde theatrale, cinema-verite unique, 
auteurs visionnaires (et marques par/marquants pour leur epoque) sont autant de traces de 
la specificite artistique canadienne. L'histoire du pays, riche en rebondissements, est un 
repere dans toute mise en contexte de la production d'oeuvres artistiques : colonisation, 
conquete, terroir, modernite; ce sont des courants complexes, multiples et relativement 
rapides. La situation postcoloniale a egalement contribue a la particularite des arts 
canadiens et quebecois (Parpart, 2001; Waugh, 2006). 
Le temps du recit, au theatre comme au cinema, peut etre inscrit dans la fable de 
facon similaire. Par contre, au theatre, le temps ne se repete pas, la representation est 
unique et ephemere et le spectateur en est le seul depositaire dans sa totalite. Le theatre 
est 1'exacerbation du hie et nunc : les significations se construisent sous les yeux du 
spectateur, s'agencent selon une linearite temporelle inexorable, meme Iorsque les 
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prolepses ou analepses sont utilises. L'enonciation cree la fiction et la memoire du 
spectateur permet le mouvement vers l'avant, un travail double qui consiste a memoriser 
les signes et a etre attentif a la fa9on dont ils changent (Ubersfeld, 1981). Lorsque la 
representation est terminee, le monde fictionnel est dissous, mais le spectateur conserve 
en lui certains interpretants qu'il continuera a mettre en rapport avec son monde propre. 
Cette ephemerite de la representation theatrale donne au contexte historique de la 
reception une place singuliere de laquelle ne peuvent etre separes les facteurs culturels, 
sociaux et ideologiques qui entouraient la creation de l'oeuvre et dont le texte dramatique 
est la trace la plus patente. La participation active du spectateur a la creation des 
significations a un moment donne de Fhistoire suscite un sentiment d'engagement dans 
l'histoire culturelle. L'oeuvre n'a toutefois pas interet a seulement etre lue a l'aune du 
passe, car ses traces demeurent et evoluent selon les (re)lectures qui en sont faites en tout 
temps (Pavis, 1990). 
La reproduction mecanique assure quant a elle la perennite du film (Benjamin, 1968), 
une plus grande diffusion, et la possibility de fixer la representation. Le film change 
rarement une fois tourne13 et cette duree permet de voir et de revoir exactement le meme 
objet, de reinterpreter les memes signes et de creuser pour trouver des significations qui 
n'auraient peut-etre pas ete perceptibles lors d'une premiere lecture. Le sens est ainsi deja 
en grande partie construit pour le spectateur, qui n'a qu'a le deterrer, qu'a s'y inserer. 
L'investissement demande est moins grand sur le plan de l'instantaneite, ce qui permet au 
spectateur de s'identifier de facon plus complete a l'univers de la fiction et de brouiller 
13
 Bien qu'il soit de plus en plus frequent de publier, sur DVD, plusieurs versions d'un film, ou de voir un 
cineaste retoucher son film (montage, couleur, son) apres quelques annees pour une reedition en DVD. 
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les frontieres entre son monde et celui de la fiction, et ce, meme s'ils ne sont pas 
simultanes. 
Le temps est plus facilement manipulable au cinema qu'il ne Test au theatre. Les 
techniques de montage et les effets speciaux, entre autres, permettent de jouer avec le 
temps de la fiction sur le plan narratif sans avoir a recourir a des modifications sur le plan 
de l'enonciation, comme c'est souvent le cas au theatre. Le spectateur est ainsi transporte 
facilement d'une epoque a une autre sans qu'il n'y ait rupture de la vraisemblance (c'est 
du moins l'effet recherche). 
Les sujets du discours doivent souvent, lors du processus d'adaptation, apprendre un 
rapport au temps different. Des variations d'intensite et d'etendue sur le plan temporel 
modifient la saisie perceptive du sujet. Le temps de Taction se decline de facon differente, 
plus ou moins etire, plus ou moins important. Certaines situations occupent une case 
temporelle differente, que ce soit dans l'enchassement des situations ou dans rimportance 
qui leur est accordee. L'interpretation que fait le sujet de son monde est intimement liee a 
sa position spatio-temporelle. Le travail de reinterpretation que le sujet doit effectuer par 
rapport aux variations spatiales doit aussi etre effectue par rapport aux variations 
temporeHes. La resolution des decalages temporels qui surviennent lors de l'adaptation 
modifie le bagage d'interpretants et du sujet du discours, et du sujet lecteur. Ce dernier 
internalise les differents usages qui sont faits du temps dans le discours et ses influences 
sur l'affect des personnages queer. Les changements qui surviennent entre les degres 
tensifs temporels des pieces et des films informent le sujet spectateur sur les 
manipulations qui ont lieu et sur leur signification dans le developpement de la 
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subjectivite des personnages, bien que ce travail de reinterpretation ne s'accomplisse pas 
necessairement de fa9on consciente. 
c) Corps 
II n'y a pas de theatre sans comedien, et le corps de l'acteur occupe une place centrale 
dans toute representation theatrale.14 La presence de l'acteur dans le meme espace-temps 
que celui du spectateur est un element fondateur de la semiose theatrale. II est le vecteur 
principal de la communication, le destinateur et destinataire principal de ce qui se passe 
sur scene et le porteur du texte dramatique. Le corps du comedien est le vehicule de 
nombreuses significations, dans sa proxemique, dans sa fa9on de jouer et dans sa facon 
de parler. Le texte dramatique cree des personnages, les imagine et inscrit leur role 
comme intrinseque a la fiction. Le spectateur de theatre a plus de facilite a s'identifier a 
l'acteur qu'au personnage, le premier etant le lien avec son plan de realite, faisant le pont 
en sa compagnie entre les deux univers. 
Le corps au cinema est tout autre: l'acteur s'efface derriere son personnage et sa 
representation est mediatise par la camera et l'ecran, elle se situe ailleurs, elle ne 
compromet pas la position du spectateur dans sa propre realite. Les gros plans, la 
fetichisation du corps (Mulvey, 1975), le role parfois secondaire de l'acteur pour la 
progression de l'histoire (qui n'a meme pas besoin de la presence d'un acteur pour etre 
possible) mettent le corps cinematographique dans une categorie particuliere. 
Operant une suture entre realite et fiction, le cinema, contrairement au theatre, permet 
au spectateur prisonnier de 1'elTet de realite d'adherer a la fiction soit par « assimilation 
primaire a la camera (identification au regard) ou secondaire a un element (personnage) 
14
 Meme les tentatives de desincarnation des acteurs (projections de Marleau, virtue! de Lemieux/Pilon, 
cyberinteraction de Choiniere) s'averent des reflexions sur la place du corps au theatre. 
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de la structure narrative » (Helbo, 2000). Le spectateur projette un peu de lui-meme dans 
la fiction et rapporte un peu de celle-ci dans sa realite, contribuant au fonctionnement 
technologique du cinema (de Lauretis, 1987) dans la creation de certaines representations 
de la subjectivite. Le schema tensif de Fontanille place implicitement le corps 
proprioceptif du personnage a Intersection des axes de l'intensite et de l'etendue. C'est le 
corps du personnage qui mediatise le degre d'intensite percue, et l'etendue de la presence 
est mesuree en fonction de la distance entre le corps du sujet, en position centrale, et 
l'horizon qui l'encercle. Par ses expressions somatiques, le personnage exprime ses 
variations affectives et passionnelles, ce que le sujet lecteur met en contraste avec ses 
propres experiences somatiques, l'obligeant a considerer les variations possibles des 
reponses corporelles que le discours declenche d'abord chez les personnages, puis chez 
lui. 
d) Langue 
La langue, au Canada, est au centre des divisions culturelles et de 1'eternel gouffre qui 
separe les deux solitudes. Les Canadiens de langue anglaise sont souvent associes a la 
culture americaine, a cause de sa proximite geographique et linguistique. Pour les 
Quebecois, la langue fran9aise est un vehicule identitaire important, et sa sauvegarde est 
un element de fierte pour beaucoup de Canadiens francais depuis la conquete britannique. 
La langue est aussi un moyen d'affirmation et l'apparition du joual, langue populaire et 
metissee par 1'anglais, dans le theatre et la litterature des annees soixante, a marque un 
jalon dans la maturation des oeuvres litteraires quebecoises. La traduction des oeuvres 
d'une langue a l'autre permet la communication entre les deux cultures theatrales et 
cinematographiques, qui sont alors soumises a un processus adaptatif propre a la 
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traduction, ce qui apporte parfois des chahgements dans la signification possible des 
oeuvres. 
C'est par la langue que le theatre vit, et le texte dramatique inscrit dans les dialogues 
les principaux evenements du recit qui seront subis par les personnages. Le theatre ne 
raconte done pas tellement une histoire : il la montre en situation et c'est le « moi, ici et 
maintenant» des deictiques qui embraie la fiction des personnages pour le spectateur. 
C'est le royaume de l'enonce. Le langage devient la justification de l'existence de la 
representation et a un effet illocutoire puissant. C'est la langue qui construit les blocs de 
Taction et qui guide la comprehension du spectateur, c'est le siege principal du discours. 
Souvent, comme le notent Aston et Savona (1991), ce n'est pas dans les evenements 
representes que se trouve la signification, mais plutot dans ce que les personnages 
racontent a leur propos. 
Au cinema, la langue permet d'etablir les liens entre les personnages, mais elle n'a 
pas le meme effet qu'au theatre. Le cinema peut s'appuyer sur bien d'autres systemes 
narratifs pour faire avancer l'histoire (le montage en est peut-etre l'exemple le plus 
probant). Cependant, lorsque le film est tire d'un texte dramatique, on trouve souvent 
dans les dialogues des traces de la monstration scenique qui creent une redondance et qui 
provoquent 1'impression de theatralite dans le cinema. La langue est elle aussi soumise a 
la regie de vraisemblance qui guide le cinema de fiction : etant donne que ses 
manifestations sont significatives pour le spectateur qui s'en sert pour ancrer son propre 
recit, les decalages de ton sont vite reperes, car ils tirent le spectateur hors de 1'effet-verite 
et lui rappellent le caractere artificiel de l'objet qu'il contemple. 
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Le schema tensif s'incarne au theatre principalement dans la langue, les personnages 
communiquant verbalement leur comprehension de la situation (et de son evolution). Le 
langage utilise par les personnages temoigne aussi de variations dans l'intensite et dans 
l'etendue de leur presence au monde. La deixis theatrale, ancree dans le langage, permet 
aux personnages d'exprimer leur degre de presence a l'ici et au maintenant de Taction et 
ils expliquent souvent leur saisie impressive des evenements en paroles qui 
accompagnent leurs actions. Le sujet lecteur, qui se precise et se developpe lui aussi par 
le langage qui le relie au monde naturel, met ses interpretants langagiers en interaction 
avec ceux des sujets du discours pour trouver de nouveaux mots qui le decrivent, pour 
ressentir la blessure des injures et pour partager les strategies de liberation ou 
d'oppression qui se mettent en place dans le discours. Le sujet lecteur apprend a se 
nommer et a se definir sur le plan sexuel en partageant les conflits langagiers 
qu'affrontent les sujets du discours et en les resolvant a l'aide de son propre bagage 
d'interpretants. 
Se mettre au diapason 
Le discours en acte et l'imaginaire social sont deux concepts cles qui mettent en 
lumiere la maniere dont les sujets queer sont transformed par les representations qu'ils 
trouvent dans le theatre et dans le cinema. En placant le corps percevant au centre du 
processus d'interpretation du monde sensible et en gardant a l'esprit que les interactions 
des sujets du discours avec leur environnement generent des signifiants qui ont trait a 
l'utopie, a la memoire collective, aux mythes et aux ideologies, il devient possible de 
comprendre les mecanismes d'appropriation des codes queer inscrits dans les ceuvres. 
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Les chapitres qui suivent se penchent sur chacun des quatre axes d'analyse. Dans un 
premier temps, une revue de la litterature queer sur le sujet expose les principales 
avenues de recherche privilegiees dans differentes disciplines et permet l'identification 
des grands paradigmes qui lient la theorie queer aux ecrits sur l'espace, le temps, le corps 
et la langue. De cet etat de la question emergent des categories fluides qui correspondent 
au traitement des themes dans le corpus, des categories qui opposent souvent (en evitant 
les simplifications binaires) les relations que les sujets queer entretiennent face a eux-
memes et face a l'Autre. 
Ce decoupage est effecrue par un releve des principaux signifiants dans les oeuvres 
theatrales et cinematographiques; il permet ainsi d'etablir la presence des themes dans le 
corpus. 11 donne aussi l'occasion d'observer comment la theatralite et la filmite se 
rencontrent pour resignifier les textes. Cette etape essentielle permet l'ancrage des themes 
dans le corpus et force Tapparition des moments de rupture, des esthesies ou l'hybridite se 
manifeste. Alors que plusieurs significations sont reconduites comme telles, force est de 
constater que certaines subissent des transformations majeures liees aux contraintes et 
aux possibilites des disciplines utilisees. 
Certains de ces moments de rupture font l'objet d'une analyse detaillee afin de 
demontrer la balance (positive, negative ou neutre) des significations transformees par 
l'adaptation. L'hybridite trouve ici toute sa valeur operatoire : il sera dit que l'hybridite ne 
fonctionne pas (qu'elle echoue, qu'elle est negative) lorsque des signifiants etablis comme 
importants pour les sujets queer ne sont pas reconduits (ni remplaces) lors du processus 
d'adaptation. II resulte de cet echec une perte irremediable de sens pour les sujets queer. 
L'hybridite sera consideree comme productive (reussie, positive) lorsque les signifiants 
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queer sont enrichis ou transformer en signifiants equivalents (mais differents) par le geste 
adaptatif. Le spectateur, grace a l'hybridite des codes ainsi etablis, voit ses interpretations 
possibles elargies grace au passage d'une discipline a l'autre. Enfin, l'hybridite sera sans 
consequence (equivalente, neutre) lorsque les memes possibilites ^interpretation seront 
reconduites dans une discipline comme dans l'autre, laissant au sujet les memes chances 
de retirer de l'oeuvre adaptee les significations qui sont inscrites dans l'oeuvre originale. 
Ces degres du succes de l'adaptation des codes queer ne sont pas mutuellement exclusifs 
et leur portee se trouverait reduite s'ils devaient etre appliques avec intransigeance. 
L'analyse s'efforcera de demontrer les nuances inherentes au concept d'hybridite de meme 
que les differentes lectures possibles du geste adaptatif. 
Comme le rappelle Fontanille, « la semiotique est en mesure d'indiquer en quoi tel 
probleme, dans telle discipline, fait echo a tel autre, dans une autre » (Fontanille, 1999, p. 
12). L'adaptation est un processus sans fin ou chaque lecteur/spectateur contribue a 
1'elaboration des significations qui definissent les deux oeuvres. En plagant les signes 
queer au centre de l'analyse, cette these montre que la lecture, la relecture et l'adaptation 
sont des gestes qui ont des consequences dans les spheres personnelles, sociales et 




« SMITTY : Would it keep me from... 
what happened to Mona... 
in the storeroom? » 
Fortune and Men's Eyes 
Depuis une vingtaine d'annees, la geographie dite humaine s'est ouverte a l'influence 
des sciences sociales : alors que ses observations sur la place de l'etre humain sur le 
globe etaient auparavant principalement descriptives (distribution des populations et 
(re)configurations provoquees par renvironnement physique), certains chercheurs ont 
commence a se pencher sur les relations que l'humain entretient avec l'espace. Les 
travaux inspires du postmodernisme ont permis de penser l'espace comme une realite qui 
n'echappe pas a l'interpretation des individus, des societes et des structures ideologiques. 
Henri Lefebvre (1991a, 1991b, 1996) avance des pistes pour mieux comprendre les 
mecanismes qui permettent au concept d'espace de prendre forme; il donne ainsi un 
nouveau souffle au concept de spatialite en insistant sur les negociations auxquelles le 
sujet doit se livrer pour definir sa position a l'interieur de son environnement. 
Cette vision de Fhumain cbmme partie prenante de la conceptualisation de l'espace 
inscrit la geographie humaine dans la lignee des projets qui visent a mieux comprendre 
les forces qui entrent en jeu dans l'autodefinition des individus. A la suite du patriarcat, 
du capitalisme, du colom'alisme et de bien d'autres hegemonies exposees et theorisees ces 
dernieres decennies (par le feminisme et d'autres mouvements theoriques et politiques de 
contestation sociale), l'espace est vu comme un mecanisme de controle pose comme 
naturel qui doit etre deconstruit afin que les subjectivites puissent se developper et 
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s'affirmer plus librement. La theorie queer a rapidement investi ce champ d'etudes, 
comme en temoignent Ies nombreux recueils publies suf ce sujet depuis le milieu des 
annees quatre-vingt-dix (Bell et Valentine, 1995; Ingram, Bouthillette et Retter, 1997; 
Leap, 1999). Ces ouvrages ont permis, comme nous le verrons dans les prochaines pages, 
la mise sur pied d'une facon queer de penser l'espace en inscrivant la spatialite dans le 
fonctionnement de l'heteronormativite; ils trouvent meme leur place aujourd'hui dans 
certains trails generaux sur la geographie (Elder, Knopp et Nast, 2005). 
Parmi les concepts les plus problematiques qui sont abordes dans ces etudes, on 
retrouve frequemment la remise en question de la dichotomie public/prive comme 
categories impermeables. Bien qu'ayant trait directement a l'espace, la deconstruction de 
cette opposition binaire n'est pas propre a la geographie : des etudes provenant d'autres 
disciplines se sont penchees sur cette question (Califia, 1994; Dangerous Bedfellows, 
1996; Namaste, 1996). Cette tension entre espace public et espace prive servira a guider 
la lecture de l'espace dans notre corpus. La litterature queer sur l'espace traite aussi du 
sujet sous deux autres angles, envisageant a la fois les espaces concrets et les espaces 
metaphoriques. De plus, la relation hybride du sujet queer avec l'espace qu'il (et qui le) 
traverse est une ligne directrice de ces ecrits. 
L'espace concret 
La vie des sujets queer se deroule dans des espaces geographiquement definis. Une 
distinction s'impose entre un endroit, qui est un lieu qui s'est forme naturellement ou qui 
a ete construit, mais qui n'est pas encore investi et un espace, qui represente ce lieu une 
fois qu'il a ete enrichi des significations creees par les gens qui l'occupent, qui y 
impriment leurs facons de vivre (Leap, 1999a, p. 7). Toutefois, Knopp (2004, p. 127) 
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nous met en garde : espace et endroit sont plus que des vehicules de Fhistoire ou des 
porteurs de significations : ce sont des forces qui donnent forme a 1' existence humaine. 
Les chercheurs queer concentrent leur attention sur les espaces qui sont occupes (ou l'ont 
ete) par les sujets gais, lesbiens et queer en general, ainsi que sur les influences 
particulieres que ces espaces ont exereees sur le developpement de leur identite. On note 
une insistance sur les lieux d'appartenance qui se sont forges, sur le developpement 
contemporain des « villages » gais urbains et sur la place que les espaces nations 
reservent aux minorites sexuelles. 
Les etudes gaies et lesbiennes, precurseures de la theorie queer, ont des leurs debuts 
mis Paccent sur la reconstitution de Fhistoire des communautes homosexuelles et des 
espaces qui les ont vues naitre. Une geographie des « perversions sexuelles » a ainsi 
permis de retracer F emergence de communautes plus ou moins organisees dans l'espace 
urbain (Chauncey, 1994; Rubin, 1998; Higgs, 1999) et, dans une moindre mesure, dans 
l'espace rural (Kramer, 1995; Fellows, 1998). Ces etudes comblent souvent une absence 
d'information et un desir de se souvenir au niveau local, et le Quebec (Higgins, 1997, 
1999; Chamberland, 1997) et le Canada (Brown, 1995; Grube, 1997) font l'objet de 
nombreux travaux dans le domaine. Ces importantes etudes, qui ont souvent demande un 
immense travail d'enquete et de reconstitution, ont permis la construction d'une memoire 
collective (Higgins, 1999, p. 199) et la reinscription des sujets gais dans une trame 
geographique sujette a des reorganisations rapides, parfois precisement pour effacer les 
traces laissees par les occupants homosexuels. 
Ce travail de memoire a permis de contextualiser les espaces urbains contemporains 
ou les gais, lesbiennes et autres queer se rassemblent. L'epoque preliberation, 
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generalement acceptee comme precedant les emeutes de Stonewall en 1969, voyait les 
queer se regrouper pour echapper a l'isolement et pour combler leurs besoins et desirs 
sexuels, socio-affectifs, etc. Une plus grande ouverture sociale a permis, a certains 
endroits et dans des contextes multiples, la naissance d'espaces plus structures qui 
abritent des organismes communautaires, des lieux de socialisation (bars, saunas, cafes) 
et des entreprises commerciales de tout genre. Bien que ces lieux offrent de nombreux 
avantages, ils ne sont pas exterieurs au systeme capitaliste; certaines villes, comme 
Manchester, ont favorise la creation d'un village gai en esperant voir des retombees 
economiques importantes (Bell et Binnie, 2004). Ces espaces de liberation sont 
paradoxaux : ils offrent un lieu inclusif et un refuge, mais ils peuvent aussi creer ou 
perpetuer certaines formes d'exclusion (Valentine et Skelton, 2003) ou de pouvoir 
(Miller, 2005). L'impression de securite ressentie a l'interieur des quartiers gais varie 
d'une ville a l'autre et peut instaurer la peur de 1'invasion par l'Autre heterosexuel 
(Moran et coll., 2003). Ces etudes rappellent que les espaces queer se situent a l'interieur 
de structures hegemoniques : les reconnaitre permet de mieux les exposer et de resister a 
Ieur controle sur l'individu. 
La nation est une autre structure qui gouverne les microcosmes crees par les sujets 
queer. Comme il en a ete question au chapitre 1, le concept de nation occupe une place 
predominante au Quebec et au Canada. Goldie parle meme du Canada comme « d'une 
nation en general etrange, ou queer » (2001a, p. 8, ma traduction). Si le contexte national 
peut parfois favoriser le developpement des subjectivites queer, il fonctionne a plusieurs 
autres niveaux. Le Quebec mele sexualite et nationalite dans sa definition identitaire 
(Probyn, 1996, p. 77), ce qui exacerbe les tensions entre homosexualite et homosocialite 
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et fragmente le desir d'appartenance entre le local et le national. La nation est un concept 
qui repose sur l'idee de limites, et le sujet doit se situer a l'interieur de frontieres 
multiples - sexuelles, nationales, linguistiques - qui sont mouvantes et en relation 
dialogique les unes avec les autres. 
L'espace metaphorique 
La geographie humaine a entrepris un travail de « respatialisation » qui trouve ses 
racines dans l'utilisation metaphorique que la theorie queer, entre autres, a developpee 
pour expliquer la position des sujets dans l'ordre hegemonique. Cette subjectivite 
sexuelle se developpe a la fois dans des espaces reels et imaginaires (Hubbard, 2002, p. 
367), et si les etudes concretes sont essentielles a une meilleure comprehension de 
Penvironnement des sujets, elles trouvent toute leur puissance dans leur dialogue avec les 
utilisations metaphoriques de l'espace. 
Selon Pexpression consacree, avouer son homosexuality a son entourage constitue un 
coming out of the closet, une sortie du garde-robe15. Cette metaphore s'est rapidement 
repandue et elle est aujourd'hui utilisee dans le langage courant pour designer l'aveu d'un 
secret ou d'une activite un peu coupable, sans lien necessaire avec la sexualite. Cette 
expression est apparue, selon les sources, dans les annees 1950 ou 1960 (Brown, 2000, p. 
7), possiblement au Canada. II revient a Sedgwick (1990) de developper cette metaphore 
en epistemologie de l'oppression des hommes gais. Brown (2000) explore cette 
metaphore en detail en la mettant en contact avec une certaine materialite, comme 
Findique le sous-titre de son ouvrage, geographies de la metaphore, du corps au globe. II 
15II est interessant de noter comment Pexpression utilisee au Quebec (en France, placard semble 
s'imposer), donne un caractere doublement queer a l'expression. Pour les hommes gais, la robe est liee a la 
feminite et au travestissement (on peut sortir du garde-robe revetu des robes), alors que pour les lesbiennes, 
on peut la lire comme un refus de la feminite, une revendication d'un cote plus « butch ». 
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voit le garde-robe comme un terme qui traduit les relations entre espace, desir et sexualite 
(139) et propose de Pobserver a partir d'un troisieme espace1 (148). Le garde-robe 
devient ainsi le fil conducteur de Paralyse des oppressions vecues par les queer au niveau 
local, national et global. 
Alors que le garde-robe constitue un lieu confine et exigu duquel il serait souhaitable 
de s'affranchir, un point de depart vers une plus grande liberte17, d'autres espaces se 
situent dans un ailleurs qui n'est jamais tout a fait atteignable. Ces heterotopics sont des 
lieux reels qui se distinguent des utopies par leur potentiel toujours presque a portee de la 
main, par l'lllusion qu'un autre espace qui existe deja offrirait un environnement plus 
accueillant, moins dangereux. L'appartenance y serait plus facile, ce qui pousse au 
mouvement a travers l'espace (Probyn, 1996, p. 11). Les jeunes queer se coupent ainsi 
souvent de leur famille, par peur d'etre rejetes et esperant trouver « ailleurs » soutien et 
comprehension (Valentine et Skelton, 2003, p. 852). L'espace familial est ainsi 
metaphorise pour exprimer un reseau d'amities et de points communs qui permettent la 
validation de son identite par les autres (Valentine et Skelton, 2003, p. 854) : l'espace est 
sans cesse (re)imagine. Moran et coll. (2003, p. 188) soulignent que la peur de l'invasion 
de l'espace queer par les heterosexuels peut faire naitre une forme de riostalgie, l'idee 
d'une heterotopic, d'un moment ou les espaces queer etaient purs, fermes, impossibles a 
envahir, done plus securitaires. Ce separatisme (l'illusion qu'une rupture est necessaire 
pour preserver son identite) revele certains facteurs d'oppression qui provoquent cette 
16
 Le concept de troisieme espace est utilise pour echapper a l'opposition eux/nous qui teinte trap souvent 
les debats sur lliybridite culturelle. Ce troisieme espace offre une position, un point de vue, voire un point 
de rencontre ou le metissage est possible, souhaitable, positif. 
17
 C'est a cause de ses structures souvent oppressives que le garde-robe est per$u comme un lieu 
contraignant. Bien que certaines strategies politiques posent le coming out comme un geste essentiel, nous 
crayons qu'il est dangereux d'en faire une autre hegemonic Toutefois, si le silence et la dissimulation 
constituent des contraintes au developpement de I'identite, nous croyons que le coming out peut etre 
liberateur. Chaque situation est unique. 
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fuite dans l'imaginaire, afin de les combattre et de creer des espaces appropries et 
securitaires dans des contextes spatiotemporels concrets. 
Ces incursions dans l'imaginaire trouvent une resonance dans la distinction que 
Lefebvre propose entre pratiques spatiales, representations de l'espace et espaces de 
representation (1991a). Le sujet queer fonctionne dans des espaces qui sont regis par de 
nombreuses structures, mais il exerce aussi un controle sur la facon dont sa subjectivite 
s'inscrit darts les espaces qu'il habite, sur les manieres qui permettent de creer des 
representations positives a l'int6rieur des limites spatiales materielles. La creation de ces 
espaces de representation fonctionne sur le plan de l'imaginaire social, par la creation 
d'utopies et par le partage d'une memoire collective. II devient ainsi possible de creer une 
idee de communaute sans meme avoir jamais ete en contact avec tous les autres membres 
de cette communaute (Miller, 2005, p. 67; Valentine et Skelton, 2003, p. 854). Ces 
espaces deviennent des lieux metaphoriques (au fort potentiel d'actualisation) ou il est 
possible de se creer, de se sentir moins isole et de valider son identite en depit des 
contraintes imposees par les espaces physiques heteronormatifs . 
Relations du sujet avec l'espace 
Une ligne directrice unit les Merits qui s'attardent sur des representations concretes de 
l'espace et ceux qui mettent l'accent sur l'imaginaire et la metaphore : e'est celle des 
relations que le sujet entretient avec l'espace et qui l'aident a le comprendre. Apres tout, 
l'espace est toujours discursif: le sujet ne peut apprehender l'espace que par le biais de 
Finformation qu'il detient (Moran et coll., 2003, p. 177). Brown (2003, p. 148) parle 
18II est tentant de penser, en ecrivant et en lisant cette these a partir d'un espace urbain relativement 
tolerant, que I'heteronormativite n'est pas si presente aujourd'hui. 11 suffit toutefois d'aller en region, ou de 
se tourner vers d'autres parties du globe, pour se rendre compte de son emprise. Cette etude, bien qu'ancree 
dans le contexte canadien, souhaite refleter des realites contemporaines qui depassent les frontieres 
urbaines, nationales ou culturelles. 
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d'ailleurs de l'espace comme d'un savoir/pouvoir foucaldien par le biais duquel sont 
controles ceux qui y vivent. Us sont en constante negotiation pour ancrer leur corps 
physique dans l'espace, pour exercer leur citoyennete et pour reclamer le mouvement et 
la fluidite comme exercices legitimes. 
Le corps queer transforme l'espace dans lequel il evolue et est transforme par cet 
espace selon les principes de la proprioception. C'est une des raisons pour laquelle les 
metaphores spatiales sont si courantes et si appropriees : elles refletent la position du 
corps dans l'espace (Brown, 2003, p. 16). Le sujet queer apprend ainsi a lire les 
representations, les identites et les discours qui le forment et a y repondre en tant que 
corps productif, done performatif (Conlon, 2004, p. 464). Conlon rappelle ainsi que la 
performativite du genre exposee par Butler (1990) n'est pas seulement theorique, mais 
qu'elle prend toute sa signification dans la materialite de l'espace qu'elle investit. Le 
corps devient un espace parmi d'autres, avec ses frontieres et les limites de ce qu'il peut 
accomplir (Ahmed, 2006, p. 552). Le corps peut reproduire certaines normes ou les 
transgresser, et ce sont ces (hetero)normes qui permettent a certains corps de se sentir a 
leur place ou non (Ahmed, 2006, p. 563) et de creer parfois des espaces temporaires ou le 
desir queer peut s'affirmer (Ahmed, 2006, p. 564) (kiss-in, soirees dansantes, defiles, 
etc.). C'est par ce processus de creation toujours a recommencer, par cette performance 
du corps et de ses desirs, que les sujets queer parviennent a naviguer dans des espaces qui 
tentent de les absorber ou les ejecter, de reorienter leurs mouvements. 
Le concept de nation trouve une application particuliere dans les controles 
qu'exercent les Etats et dans l'espace qu'ils laissent aux minorites sexuelles. En 
s'immiscant dans la sphere privee, comme elles le font dans plusieurs causes juridiques 
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plus ou moins recentes, les instances gouvemementales de nombreux pays brouillent les 
frontieres entre espace prive et espace public. Cette stigmatisation du « citoyen pervers », 
qui exerce son desir entre personnes consentantes dans un espace prive (Bell, 1995), le 
repousse dans les marges (Hubbard, 2002, p. 370) et, faute de pouvoir identifier une 
victime au crime denonce, c'est le « public » qui en devient victime alors que celui qui a 
commis l'acte se trouve exclu de ce meme public (Bell, 1995, p. 146). Le plaisir est ainsi 
ejecte de la sphere privee et il devient un enjeu politique (147) qui force a repenser les 
lieux possibles du d£sir et du plaisir, a les deplacer dans un troisieme espace (Golding, 
1993, cite dans Bell, 1995, p. 147) ou l'hybridite, la fluidite et le mouvement sont 
possibles entre prive et public. Bell et Binnie (2004) notent toutefois que le citoyen 
pervers est lui-meme en danger a cause des pressions d'une nouvelle homonormativite 
qui pousse les queer aux pratiques sexuelles alternatives (SM, fetichisme, etc.) a 
retourner dans une certaine clandestinite, a l'exterieur des villages qui sont de plus en 
plus soumis a l'embourgeoisement et au liberalisme economique lies a une certaine 
rectitude politique proche de Passimilationisme. 
Ertfin, alors que le mouvement vers l'ailleurs, mentionne plus haut par Probyn (1996), 
est lie au desir d'appartenance et au fantasme de Fheterotopie, Larry Knopp parle du 
mouvement et de la non-localisation (placelessness) comme etant inherents a certains 
sujets, plus particulierement aux queer. Le deplacement du sujet queer a travers differents 
espaces met l'accent sur la fluidite des positions, leur hybridite et la complexite des 
relations de pouvoir qui les traversent (Knopp, 2004, p. 129). Le mouvement devient une 
fa5on d'echapper aux contraintes identitaires et hegemoniques tout en permettant le 
developpement de positions-sujets alternatives. Le mouvement et la fluidite deviennent 
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des pratiques de resistance et permettent aux queer d'avoir une idee plus complete du 
monde dans lequel ils evoluent, d'adopter un point de vue plus globalisant. Ces positions 
translocationnelles (Anthias, 2001) ancrent le troisieme espace de Phybridite, elles le 
situent dans le contexte de la diversite, de la fluidite et de la variete des situations 
(Anthias, 2001, p. 637). Les identites sont (re)politisees (637) et les quetes identitaires se 
deploient dans (et sont regies par) Pespace, dans des pratiques reflexives et relationnelles 
(Knopp, 2004, p. 127). 
Cet etat de la recherche queer sur Pespace permet de degager les lignes directrices qui 
seront utiles pour Panalyse. Les pieces et les films mettent en scene des espaces concrets 
qui peuvent agir comme lieux d'appartenance ou comme territoires hostiles a 1'expression 
d'identites et de desirs queer. En complement de ces espaces reels, le corpus reflete les 
nombreux espaces metaphoriques impartis aux sujets queer, que ce soit Petroitesse du 
garde-robe, 1'attrait des heterotopics ou la redefinition de Pespace familial. Ces deux types 
d'espaces sont definis par les pratiques spatiales des sujets, par les representations de 
Pespace qu'ils generent, de meme que par les espaces de representation qui leur sont 
accessibles. L'analyse des espaces impartis aux sujets queer se concentrera sur les 
pratiques discursives qui creent ces espaces, tout en reconnaissant la place essentielle de 
la proprioception dans l'apprehension de Penvironnement. La performativite des sujets 
dans Pespace public et dans Pespace prive permettra de mieux comprendre Phybridite des 
rapports que les sujets queer etablissent avec le monde; le mouvement et la fluidite leur 
permettent de se reinventer sans cesse et d'etre plus sensibles aux conflits spatio-
temporels qui regissent le developpement de leurs identites et de leurs positions comme 
sujets-citoyens. 
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De pres comme de loin 
L'analyse qui suit reprend les themes developpes par la litterature sur l'espace queer, 
soit les espaces concrets, les espaces metaphoriques et les relations que les sujets 
entretiennent avec ces espaces. Pour bien mettre en valeur ces differentes approches, trois 
axes principaux seront exploites : l'espace intime, l'espace ouvert et l'espace hostile. Ces 
trois axes ne sont evidemment pas impermeables : leurs frontieres se chevauchent, 
s'influencent et traversent les sujets queer de facon complexe et continue. Le corpus des 
pieces et films analyses appelle ce decoupage en juxtaposant ces differents espaces et en 
exposant les tensions qu'ils generent chez les sujets. II ne s'agit pas de demontrer les 
fonctionnements binaires de ces categories, meme si elles se definissent souvent par 
opposition; elles agiront comme guide pour reveler les mecanismes qui sous-tendent leur 
actualisation et leur integration par le sujet queer, ainsi que leurs variations en intensite et 
en etendue chez les personnages. 
Aim de mieux comprendre le role de l'espace dans la formation et revolution des 
subjectivites queer, ce sont les positionnements des sujets, e'est-a-dire leur perception de 
l'espace et Finfluence que celui-ci exerce sur eux, qui permettent de rendre productives 
ces trois categories. Les metamorphoses qui surviennent selon les differents points de vue 
mis en place par l'enonciation mettent en lumiere les emotions qui habitent les 
personnages, des passions suscitees par l'espace, dans ce cas-ci. Ainsi, l'espace prive 
correspond a un sentiment d'intimite chez le sujet queer, a l'impression d'etre a l'abri des 
influences exterieures, d'avoir un refuge ou il est en securite. A partir de ces premices, il 
sera possible d'explorer les limites de l'espace prive et les pouvoirs qui y circulent 
malgre le desir de reclusion, d'autonomie et de fuite. L'espace public, en ce qui le 
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concerne, refere a 1'idee de rencontre de I'autre dans un environnement dont le controle 
echappe en partie au sujet, qui en est conscient. II s'agit souvent d'espaces familiers 
construits par des institutions auxquelles le sujet appartient par sa place dans la societe 
(communaute, famille, cercle d'amis) et qui lui permettent d'entrer en contact avec 
l'exterieur, de sillonner un monde qui est potentiellement dangereux et qui comporte 
beaucoup de contraintes sociales ou d'inconnus. L'espace ouvert permet de mettre en 
relief la validation de 1'identite par I'autre, l'exploration de desirs et de plaisirs queer, et 
la prise de parole dans des contextes varies et relativement accueillants. Quant a l'espace 
hostile, il met l'accent sur l'absence totale de controle du sujet queer et sur la violence 
qui sous-tend ces mecanismes d'assujettissement; heteronormativite, gouvernementalite 
et autres hegemonies posees comme naturelles y sont a 1'oeuvre et la marge de manoeuvre 
des sujets queer s'en trouve reduite de maniere inquietante. 
Les ecrits queer sur l'espace se joindront aux representations trouvees dans le theatre 
et le cinema pour bien mettre en valeur les interpretations possibles de l'espace que 
proposent les pieces, les films et le processus adaptatif. Selon que l'espace represents est 
vaste ou restreint, qu'il concentre ses effets en un seul endroit ou qu'il etende ses 
tentacules sur toute la vie du sujet du discours, il ne genere pas les memes significations 
chez tous les personnages : ces variations d'intensite et d'etendue qui surgissent a 
l'adaptation seront un bon indicateur des transformations spatiales que subissent les 
univers discursifs et ceux qui les habitent. 
Espace intime 
Le concept d'espace demeure vague et abstrait si on ne Fenvisage pas en termes de 
pratiques (Lefebvre. 1991). Ces pratiques demandent au sujet d'habiter l'espace, de 
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Pexplorer, de le faire sien et de le (res)sentir par rapport aux limites de son propre corps. 
Meme en mouvement, le sujet mene cette interpretation a partir d'un point precis qui, 
meme s'il peut etre redefini a tout moment, demeure un point de vue, une perspective 
pour observer l'espace qui s'ouvre devant lui et une vision interpretative du morcellement 
de cet espace. Ce geste d'observation est en soi vertigineux : Peffet de spirale dans lequel 
le sujet s'engage semble infini, comme un va-et-vient qui peut ne jamais retrouver son 
centre, a moins d'etre apprehende a partir d'un point de depart solide et connu vers lequel 
le retrait est possible. L'espace percu comme prive ou intime joue ce role d'ancrage qui 
ramene le sujet vers lui-meme, un fil d'Ariane qui le guide vers un lieu securitaire. 
L'inconnu, l'oppression et la force de l'autre peuvent generer peur et insecurite chez le 
sujet, et cette peur provoque un retrait dans le domaine du prive (Moran et coll., 2003, p. 
176). Ce mouvement de recul permet de mieux vivre certains evenements et sentiments 
complexes et destabilisants* aussi varies que la mort, la honte, et l'amour. 
Creee d'abord en 2000 en francais dans une traduction de Michel Tremblay, la 
comedie Mambo Italiano, ecrite par Steve Galluccio, accorde une place importante a 
l'espace en opposant le milieu communautaire et familial traditionnel des Italo-
Montrealais au desir d'affranchissement d'Angelo et Nino. La piece compte huit espaces 
diegetiques (maison des parents d'Angelo, appartement de Nino et Angelo (qui devient 
1'appartement d'Angelo seulement apres la rupture), cimetiere, confessionnal, bar de la 
rue Crescent, Plaza St-Hubert et bureau de Nino). Le film reprend ces espaces, avec les 
changements appropries (Nino n'est plus comptable, il est policier), et, grace aux 
possibilites du cinema, en ajoute plusieurs (association communautaire gaie, Village gai, 
Petite Italie, etc.). La piece, par son decoupage spatial, se prete bien a un morcellement 
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cinematographique plus pousse, utilisant un montage du dialogue qui permet de passer 
d'un endroit a l'autre assez rapidement. Si l'espace familial occupe une place importante 
dans Phistoire, corame nous le verrons plus loin, c'est ici de l'espace intime dont il sera 
question, un espace qui se construit, pour Angelo et Nino, en reaction aux autres espaces 
controles par les principes de Pheteronormativite. 
Gino et Maria ne comprennent pas que leur fils veuille quitter le nid familial pour 
aller vivre avec un etranger:« MARIA : Why you prefer living with a perfect stranger 
than with me and your father and your sister, I don't know » (MI, p. 13)1 . Maria est 
positionnee comme etrangere a la vie montrealaise a la fois par son utilisation de 1'anglais 
comme langue de communication et par sa syntaxe, qui laisse transparaitre ses origines 
italiennes. Elle trace elle-meme la frontiere entre le nous et le enx en etablissant une 
distinction claire entre la cellule familiale (mere, pere, sceur) et l'ailleurs d'Angelo, habite 
par xmparfait etranger. Sa mauvaise foi est mise en evidence lorsque nous apprenons 
qu'Angelo et Nino se connaissent depuis l'adolescence, que leurs parents sont originaires 
du meme village en Italie et qu'ils habitent le meme voisinage; le parfait etranger est en 
fait un membre de leur communaute: La question de Maria est purement rhetorique : elle 
sert a marquer sa disapprobation plutot qu'a effectivement chercher a comprendre les 
raisons qui poussent son film a emigrer hors du cercle familial et de la communaute. 
Angelo reve de leur dire qui est vraiment Nino pour lui, mais, bien qu'ils soient 
ensemble depuis un an, il n'en a jamais trouve le courage, effraye par la possibility du 
rejet dont parlent Valentine et Skelton (2003, p. 852). Leur appartement devient ainsi le 
refuge qu'ils se sont cree pour s'aimer sans avoir a affronter P incomprehension du 
19
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monde exterieur. Les attentes des communautes culturelles auxquelles appartiennent les 
queer sont parfois profondement ancrees dans leur identite premiere (acquise depuis la 
naissance par l'education et le milieu de vie) et demandent un certain conformisme pour 
que le sujet puisse continuer a en etre membre. Ces normes viennent s'ajouter a (et 
incluent, la plupart du temps) l'heteronormativite, ce qui a pour effet, dans ce cas, de 
pousser Nino et Angelo au fond du garde-robe et d'en fermer la porte. Si Nino ne semble 
pas avoir de probleme avec la situation, Angelo partage ses questionnements, comme s'il 
se sentait enferme dans l'espace du garde-robe : 
« ANGELO : Did you ever wonder what it might be like to be out of the closet? 
NINO : No... (cuddles with ANGELO)... it's so warm and comfy in here » (MI, 
p. 16-17). 
Angelo demande a Nino de considerer le sentiment de liberation qui pourrait suivre une 
sortie du garde-robe, ce que Nino refuse de faire. Son non est cat^gorique et il s'empresse 
de changer le sujet en mettant l'accent sur les avantages qui sont rattaches au secret de 
leur intimite. Cette manifestation du desir d'Angelo d'effectuer une autre migration, cette 
fois hors du garde-robe vers son milieu, reflete son desir d'affranchissement d'un confort 
qu'il trouve illusoire. 
Dans la piece, ce confort est mis en evidence non seulement par la conversation, mais 
aussi par le contraste entre interieur et exterieur, entre public et prive. Contrairement au 
film, cette scene se deroule pendant le Gay Pride et les deux hommes regardent 
l'evenement avec dedain, traitant les participants de tous les noms, mais evitant d'apposer 
toute etiquette a leur comportement, qui reflete pourtant ce qu'ils denigrent. Nino propose 
a Angelo, pour l'eloigner de la fenetre et couper court a la discussion sur le coming out, 
de lui montrer sa propre version du gay pride. Alors qu'Angelo lui demande s'il avoue 
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finalement son homosexuality il lui repond :« NINO : Only in the bedroom » (MI, p. 
18), ce qu'Angelo repete en s'adressant a 1'audience, a demi resigne. Le garde-robe est, 
de cette facon, presente comme tout lieu ou le mensonge a cours, que ce soit 
l'appartement, la chambre a coucher ou raeme l'esprit des personnages. 
Dans le film, l'evenement du gay pride est absent et cette discussion a lieu alors que 
Nino se deshabille devant la porte du garde-robe, avant de se mettre au lit avec Angelo. 
L'opposition public/prive est ainsi marquee avec un contraste moins fort, mais 1'intimite 
qui se degage de la scene est tout de meme significative. Peter Miller, qui joue Nino, 
correspond a l'image du bel Italien tombeur de ces dames. De le voir se deshabiller dans 
1'intimite de la chambre des deux hommes, alors qu'ils ont une conversation sur le secret 
qui entoure leur relation, permet de relever les contradictions qui 1'habitent: s'il est pret a 
se mettre a nu a l'interieur du refuge que represente leur espace intime, il refuse 
categoriquement toute echappee de cette mise a nu vers l'exterieur, vers l'espace public 
quiTinvestit de son role de policier. II est impensable, pour lui, contrairement a Angelo, 
de brouiller les frontieres entre ces deux univers sans que son sentiment de securite 
disparaisse. II est interessant de noter que c'est la piece qui decide de representer un 
espace hors scene, en laissant le spectateur imaginer la scene qui se deroule dans la rue, 
alors que le film, qui aurait eu les moyens de representer cette scene exterieure, decide 
plutot de camper Faction exclusivement dans la chambre des amoureux. La petitesse et 
l'enfermement propres a l'espace intime des deux amoureux sont ainsi exacerbes par le 
refus du cineaste de l'ouvrir vers l'exterieur pour plutot mettre l'accent sur les limitations 
que s'imposent volontairement les deux hommes. 
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La resistance de Nino n'est toutefois pas suffisante pour calmer le trouble d'Angelo 
face a une separation si marquee entre son espace intime et les autres espaces ou il 
evolue. II se tourne alors vers la seule autre personne de son entourage qui est au courant 
de son homosexualite, sa sceur Anna, pour discuter de son malaise. Cette derniere lui fait 
remarquer que, par son silence et son detournement du sens premier des mots, il 
reconduit les oppressions du garde-robe metaphorique : 
« ANNA :[...] How's your "roommate" Nino? 
ANGELO: That's not being screwed up. That's just being in the closet. 
ANNA : And being in the closet is screwed up. Studies prove it» (MI, p. 21). 
Les guillemets, qui peuvent tres bien etre sentis a l'oral, servent a demontrer que 
1'utilisation du mot roommate n'est qu'une mauvaise tromperie qui fait d'Angelo 
quelqu'un de perturbe, et que cette perturbation est directement liee a l'equivalence qu'il 
met en place entre son espace intime et l'espace du garde-robe. Bien qu'Angelo veuille 
vivre son amour au grand jour sans se sentir perturbe, il considere, comme Nino, que le 
garde-robe est un lieu de securite ou l'amour peut se vivre. 
Pendant un certain temps, lorsque leurs parents apprennent leur homosexualite et 
tentent de les (re)convertir a 1'heterosexualite, Angelo et Nino organisent leur resistance 
au sein de leur espace prive. Lorsque les parents d'Angelo annoncent a Lina, la mere de 
Nino, que leur fils est gai, elle se rue chez lui pour le ramener a la maison. Comme Anna, 
qui avait surpris Nino et Angelo au lit, Lina entre chez Nino meme si les portes sont 
verrouillees et que l'alarme est activee. Ces deux intrusions montrent bien le caractere 
illusoire de la securite que leur procure leur intimite. A deux reprises, Lina demande a 
son fils de rentrer avec elle a la maison, et il lui repond chaque fois : « NINO : I am 
home » (MI, p. 47, 48) ce qui a pour effet de rompre les liens entre eux. La reponse de 
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Nino ne signifie pas seulement qu'il est chez lui, mais aussi qu'il est lui-meme le foyer 
d'Angelo. Cette double lecture montre comment la notion de foyer, ou home, depend a la 
fois de l'espace concret habite par les deux amoureux (rappartement) et de l'espace 
metaphorique qui fait qu'un lieu se voit assigne les signifies de la domesticite, de 
l'intimite et du couple. 
L'espace cree par Angelo et Nino est ainsi accepte par les deux comme leur nouvelle 
maison, ce qui marque une rupture necessaire avec un monde percu comme trop rigide et 
intolerant. Ce contraste est illustre dans la piece et dans le film par le deroulement, dans 
ces autres espaces, des actions qui auront finalement raison des defenses spatiales erigees 
par Nino et Angelo. C'est dans un lieu heterosexuel, un bar de la rue Crescent, que Nino 
fait la rencontre de Pina, avec qui il aura une relation sexuelle dans la voiture du couple — 
un endroit qui ne semble pas investi des memes marqueurs de l'intimite du couple que 
leur appartement, puisque Nino y fait penetrer une etrangere (qu'il finira par epouser). 
Galluccio s'assure qu'il n'y a aucune meprise sur l'heteronormativite de l'espace dans une 
note qui ouvre la scene 6 : « Crescent is an ultra-straight bawdy downtown Montreal 
street where many Americans and Italians hang out» (MI, p. 30). La rue est non 
seulement ultra heterosexuelle, marquant l'impossibilite (ou le danger) de tout 
comportement queer, mais elle est aussi tres chargee sexuellement, quoique le terme 
bawdy semble impliquer une certaine legerete dans la sexualite exprimee. Nino se trouve 
done dans un environnement ou la sexualite heterosexuelle peut s'exprimer sans ambages, 
ce que Pina (rassuree par leurs origines scolaires italiennes communes) ne manque pas de 
faire. Elle passe des pleurs au rire et a la colere en un rien de temps et etourdit Nino par 
son tourbillon de paroles. 
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Dans la piece et le film, Nino se rend a ce bar pour la premiere apres une dispute sur 
le coming out qu'Angelo a fait a ses parents. La deuxieme fois, dans la piece, cela semble 
imprevu, alors que, dans le film, il s'y rend a la suite d'un commentaire de son partenaire 
de travail. Dans le milieu conservateur de la police, des rumeurs commencent a circuler 
sur la relation qu'entretientNino avec son colocataire. Nino tente de rassurer son 
partenaire, mais celui-ci le menace de demander un changement de partenaire si les 
rumeurs s'amplifient,« if they start talking queer about you ». Cette discussion, absente 
de la piece, se deroule dans un pare (done dans un espace public) sur l'heure de diner des 
deux policiers. En plein soleil, assis cote a cote avec son partenaire, Nino ne peut pas 
ignorer le danger qui le guette alors que son espace intime semble infiltrer l'espace 
public. Le partenaire de travail de Nino est d'ailleurs presente comme un geignard qui ne 
se soucie pas autant du bien-etre de Nino que de sa propre reputation. De son point de 
vue, la separation entre l'espace prive et l'espace public est inexistante : ce que Nino peut 
faire dans son intimite le touche directement a cause des rumeurs qui peuvent circuler. II 
n'est pas etonnant que Nino, recevant si peu de soutien de son environnement 
professionnel, decide de faire taire les rumeurs en dormant lapreuve de son 
heterosexualite, e'est a dire en couchant avec une des femmes les plus en vue de la 
communaute italienne. Ce ne sont plus seulement les pressions familiales qui ebranlent 
l'espace du couple, mais aussi les pressions professionnelles que Nino rencontre. Ces 
pressions sont sans doute plus justifiees dans le film que dans la piece, ou Nino est 
comptable et ou il avoue lui-meme que, dans son bureau, meme s'il connait un certain 
succes professionnel, personne n'est la pour le juger, il n'a pas de comptes a rendre : 
« NINO :[...] there's no one here to see me » (MI, p. 90). Son profil public de policier 
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dans le film tranche avec celui plus retire du comptable, ce qui semble motiver son 
rapprochement avec Pina, afin d'eviter qu'on lui appose l'identite queer contre son gre. II 
est indeniable que ce choix de camper Nino dans un milieu plus conservateur (avec un 
profil public) donne plus de poids a la « conversion » de Nino. 
Apres la rupture, Angelo se met a rever de partir, d'aller ailleurs pour recommencer, 
s'imaginant que la vie y serait plus facile : 
« ANGELO : {frustrated) Damn! I want to get out of this city so bad. 
ANNA : Oh no! To go where? 
ANGELO : L.A., New York, I dunno. I'm sick of it here, nothing moves [...] » {MI, 
p. 98). 
Ce desir d'un autre lieu, cette heterotopic, a ete analyse par Waugh (2006) comme etant 
representatif de certains personnages queer du cinema canadien. Angelo est pris dans un 
mouvement de fuite : le depart de la maison familiale n'a pas donne les resultats 
escomptes et il continue d'entretenir la chimere d'une vie plus facile ailleurs. Cet ailleurs 
demeure assez vague; meme s'il dit vouloir partir de Montreal et qu'il identifie deux villes 
qui seraient eventuellement propices au developpement de sa carriere d'ecrivain, il avoue 
ne pas vraiment savoir ou il veut aller. L'immobilite contre laquelle il s'insurge n'est en 
fait que sa propre inertie, qui l'empeche de se secouer et de faire le deuil de son amour 
pour Nino. En partant, il laisserait ses problemes derriere lui sans avoir a confronter ses 
peurs et les schemas opprimants dont il est prisonnier. II comprend finalement que la 
fuite vers une heterotopic illusoire serait inutile et qu'il doit rester a Montreal pour 
recoller les pieces de sa vie, sans quoi il sera toujours victime de la tension entre 1'espace 
concret dans lequel il vit et 1'espace metaphorique redempteur qu'il imagine. 
Anna (qui, dans le film, voit de nombreux psychologues -jamais le meme deux fois!) 
joue au psy avec Angelo pour lui faire realiser les vraies raisons de son coming out et les 
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actions qui s'imposent: il se reconcilie finalement avec ses parents a l'interieur d'un 
confessionnal, un lieu neutre entre l'espace public et l'espace intime, et un endroit ou tout 
peut etre dit afin d'obtenir l'absolution de ses peches. Si le confessionnal joue le meme 
role dans la piece et le film, sa signification est amplifiee dans la version 
cinematographique. Murray Leeder souligne, dans son article sur les liens entre le garde-
robe et le confessionnal dans Mambo Italiano, « qu'en presentant les quatre membres de 
la famille entasses dans le confessionnal, le film relie les differentes manifestations de la 
confession (ligne d'ecoute gaie, psychologues) qui etaient jusqu'a ce moment presentees 
de maniere parallele » (Leeder, 2006, p. 69). II semble que l'initiative d'Angelo de se 
« confesser » a sa mere pousse la famille a reveler tous ses secrets et a entreprendre, apres 
que tous soient sortis du confessionnal la tete haute, une nouvelle vie dans laquelle le 
mensonge n'aurait sa place ni dans l'espace prive, ni dans l'espace public. 
Le film se termine sur Angelo, sa famille et son nouvel amant dans l'espace public 
des jardins de la Petite Italic Sur une version rock de / Will Survive, Angelo montre que 
son espace intime fait desormais partie de l'espace public de sa communaute, que la 
separation entre ces deux univers n'est plus necessaire et que son milieu familial l'appuie. 
La piece conclut sur une metaphore spatiale fort emouvante, qui reconcilie la double 
nature d'Angelo: 
« ANGELO : So I was on my way. At gay pride. On that day. As the crowds around 
me cheered, I was on my way. To where. I didn't know. To what. I didn't care. But I 
was there. With sluggish steps and sheepish waves. I was there. Not knowing where I 
was going. But acknowledging where I had been [...]. I was the sun-kissed piazzas, 
and I was Stonewall. I was the drag queens, and I was the mountaintop villages, 
clinging for dear life as their age has rendered them too frail to withstand even the 
slightest gust of wind, and yet they stood, after centuries of wind we stood, and 
marched and shouted and waved that day. I was Italiano, proud, and gay... » {MI, 
p. 126). 
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La parade est un lieu vers lequel se dinger, une direction ou aller. C'est un mouvement 
qui prend Angelo avec lui, qui change sa vision de lui-meme et du monde; c'est un 
espace qui le met en contact avec lui-meme, qui le tourne vers l'interieur, qui reconcilie 
son besoin d'intimite et de securite dans un espace ouvert, au grand jour, au vu et au su 
de tous. 11 reussit finalement a effacer la separation entre espace public et espace prive, 
qui le tourmentait depuis le debut et qui l'empechait d'etre libre. En investissant l'espace 
concret de la rue, l'espace de la parade gaie, Angelo entre en contact avec tous les espaces 
metaphoriques qui constituent son identite italienne (les piazzas ensoleillees) et gaie 
(Stonewall). L'espace qu'integre Angelo est foncierement hybride : il joint le passe et le 
present de meme que les resistances culturelles variees qui l'ont forge. Tant dans la piece 
que dans le film la boucle est bouclee : Angelo a entrepris une migration hors de l'espace 
public de la communaute italienne pour finalement se reconcilier avec lui et y revenir en 
acceptant l'hybridite de son rapport a l'espace. II se sent maintenant a sa place autant dans 
les jardins de la Petite Italie qu'au milieu de la parade gaie. II n'a pas a choisir, comme 
Nino, un espace ou l'autre a cause de la peur de la rigidite de son milieu culturel. En se 
melant a l'espace queer ou a l'espace italien, il lie tous les aspects de sa personnalite et 
marche vers un avenir incertain, mais aux possibilites infinies, ce que Nino refuse de 
faire. Angelo evite de faire un choix et, par le fait meme, accepte qu'il se situe hors des 
espaces trop fixes, naviguant entre toutes les facettes spatiales de son identite. 
La piece, malgre son ancrage dans une spatialite limitee, offre dans cette scene finale 
une ouverture geographique plus grande que le film. Alors que le film parvient aussi a 
reconcilier deux facettes identitaires, son exploration spatiale se limite a l'espace cloture 
du jardin eommunautaire, une enclave culrurelle artificielle qui tente de dormer a ses 
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locataires un sentiment d'enracinement en leur offrant la possibility de cultiver des 
legumes et de retrouver, d'une certaine maniere, un pan de leur vie passee. La vie a 
l'interieur de ces jardins semble toutefois etre regie par d'anciennes regies qui perpetuent 
la peur de l'autre, comme en temoigne le couple qui, pour conclure le film, s'indigne (de 
facon humoristique) qu'Angelo n'ait pas porte son choix sur un jeune homme italien. 
Cette seule replique dilue la problematique de l'homophobie a l'interieur de la xenophobie 
ou de la resistance a l'hybridite, en invalidant les tourments vecus par Angelo et Nino. 
L'espace dans lequel Angelo et son nouveau copain evoluent demeure ainsi tout aussi 
ferme, et une oppression se voit remplacee par une autre. 
La piece evite ce piege spatial par le biais de l'envolee lyrique d'Angelo qui nous 
amene, a l'interieur d'une meme phrase, de Montreal a New York en passant par l'ltalie, 
refusant toute frontiere a sa nouvelle identite hybride. Angelo ne sait pas ou ses pas le 
conduiront, mais 1'exaltation qui transpire des courtes phrases et de la bousculade des 
sentiments identitaires laisse esperer que les nouveaux espaces qu'il investira desormais 
seront plus ouverts a l'autre et moins enfermants que les lots delimites des jardins 
communautaires de sa communaute. La theatralite du monologue d'Angelo ouvre, pour le 
spectateur, des espaces infiniment plus grands que ce que le cadre limite de l'image 
filmique nous laisse entrevoir. 
Michel Tremblay et Andre Brassard profitent du passage a l'ecran d'Hosanna, un des 
personnages les plus marquants du theatre de Tremblay (Schwartzwald, 1992, p. Loiselle, 
1992), pour mettre en contraste les espaces intimes et les espaces publics dans lesquels 
les sujets queer evoluent. Claude Lemieux, coiffeur de riches juives le jour qui se 
transforme le soir en travesti exuberant, Hosanna, voit enfin arriver la chance de realiser 
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le plus grand reve de sa vie lorsque Sandra, gerant d'un bar de la Main, annonce que le 
bal costume de l'Halloween aura pour theme les grandes femmes de 1'histoire. Admirateur 
d'Elizabeth Taylor depuis toujours, il planifie d'incarner Taylor en Cleopatre lors de son 
entree dans Rome, sans se douter que la soiree est l'occasion pour Sandra de le tourner en 
ridicule et de se venger de sa langue trop bien pendue. Hosanna met toute son energie a 
creer la Taylor de ses reves, planchant pendant plusieurs semaines pour faire honneur a sa 
reputation. Mais, lorsqu'il arrive au bar, l'humiliation est totale. Tous les autres travestis 
incarnent, suivant les instructions de Sandra, Taylor en Cleopatre, et tous sont plus 
resplendissants qu'Hosanna. II quitte le bar demoli et se refugie dans le contort derisoire 
de l'appartement minuscule qu'il partage avec son chum Cuirette. La piece concentre 
Faction dans la « boite a parfum a guidoune a cinquante cennes » d'Hosanna a son retour 
de la soiree desastreuse. C'est par le recit qu'on reconstitue les evenements, sa preparation 
minutieuse, son attente de l'heure du depart, son trajet en taxi, son arrivee au bar et les 
circonstances de son humiliation. Cuirette est avec lui la phipart du temps, miroir des 
emotions qui secouent Hosanna. Le film met en scene la preparation d'Hosanna et son 
humiliation, sans toutefois montrer la mise a nu (physique et psychique) qui s'effectue 
apres le retour d'Hosanna alors qu'il se deshabille et redevient un homme. Cet emouvant 
depouillement, vecu dans l'intimite, se deroule seulement dans la piece. 
Dans II etait unefois dans VEst, la chute d'Hosanna est en quelque sorte le climax du 
film. On montre Claude chez lui le matin, sa transformation en Hosanna-Taylor-
Cleopatre est filmee d'heure en heure et, a sa derniere apparition, on le trouve enrage dans 
le taxi qui le ramene chez lui. Dans la piece, le spectateur est immediatement averti que le 
personnage qui fait son entree sur scene dans la penombre est demoli. La premiere 
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replique :« HOSANNA: J'voulaispusy aller. J'voulais pus... J'voulais pus... » 
(Hoscmna, p. 12) etablit la distinction entre le lieu ou il se trouve maintenant, son espace 
prive ou il peut se laisser aller a reffondrement, et 1'ailleurs qui l'a mis dans cet etat ou 
perce le regret, 1'autoflagellation et le mepris de soi. L'espace intime ou Hosanna trouve 
refuge porte toutes les traces feminines necessaires a la realisation de sa double nature : 
« un nombre incalculable de pots de creme, de rouge a levres, de pinceaux et de 
bouteilles de toutes les grandeurs, de toutes les grosseurs et de toutes les couleurs » 
(Hosanna, p. 11-12). Son univers est kitsch et pauvre, mais cet espace est le sien; il ne 
manque d'ailleurs pas une occasion de le rappeler a Cuirette : « HOSANNA : Y'a rien que 
deux places dans l'sofa, hein, pis comme c'est mon sofa, dans mon appartement... » 
{Hosanna, p. 37). Cette facon de marquer sa possessivite et de se rassurer sur la 
protection que lui procure son univers, cette impression de controle est importante pour le 
sujet queer, qui doit vivre avec l'homophobie de la societe et les jugements des autres 
(qui ne sont pas toujours les heterosexuels mais aussi, parfois, comme pour Hosanna, les 
membres de son cercle rapproche). II etablit certaines limites qui definissent son territoire 
comme un refuge contre la violence de 1'intolerance. 
L'espace intime devient aussi le lieu du reve, de tous les possibles, de la 
transformation : c'est l'espace a partir duquel le sujet queer etablit ses bases, un endroit ou 
il peut se livrer a ses fantasmes, ses desirs et ses plaisirs. Hosanna a profite de cette 
intimite pendant toutes les semaines de sa preparation et particulierement pendant la 
journee fatidique « HOSANNA : J'ai commence a me preparer a onze heures du matin! » 
(Hosanna, p. 63). II a tente de laver sa vieille personnalite pour effectuer un nouveau 
depart: 
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« HOSANNA : C'est vrai! Pai toute pris mon bain au grand complet avec toutes les 
huiles possibles-imaginables pis toutes les brosses dures pis toutes les brasses 
molles... Chus sortie de d'la, la, j'avais Fair d'un bonbon fondant rose. [...] Cuirette, 
lui, y voulait me violer la, tu-suite... "Tu sens pus, qu'y me criait, tu sens pus!" » 
{Hosanna, p. 63). 
Meme Todeur si caracteristique qui empuantit l'espace d'Hosanna et qui le suit partout ou 
il va avait ete effacee. II lui semblait, du point de vue particulier et limite de son espace 
intime qu'il pouvait conquerir le monde, etre quelqu'un d'autre, se reinventer. Le film 
montre tres bien l'etat d'euphorie dans lequel est plonge Hosanna lorsque le montage fait 
en sorte que les repetitions de la chanteuse country Carmen sont mises en parallele avec 
Hosanna qui chante la meme chanson dans son bain, Cuirette a ses cotes, tous les deux 
joyeux comme des enfants. Pour Hosanna, l'espace intime sert de tremplin pour preparer 
sa personnalite publique, la figure exuberant e qui lui permet de faire le pont entre les 
differents espaces de son existence. 
Les intrusions spatiales peuvent etre difficiles a gerer pour le sujet queer, ce qui 
amplifie la fragilite de son espace. Lorsque la mere de Claude vient le visiter, elle fait 
semblant de ne pas remarquer les traces de l'homosexualite que son fils n'a pas pu (ou 
voulu) dissimuler: 
« CUIRETTE : T'etais apres te maquiller, Hosanna, quand est arrivee! T'as pas eu le 
temps de la deguiser en appartement straight, ta boite a parfum, crisse! Ben pendant 
les deux heures qu'a l'a ete icitte, a l'a faite semblant de rien voir! Rien! » {Hosanna, 
p. 39). 
Cette situation impromptue demontre l'illusoire securite de l'espace intime (comme les 
irruptions de Anna et de Lina dans Mambo Jtaliano) et, en meme temps, un certain 
respect des regies erigees par les sujets queer dans leur intimite. La mere de Claude joue 
le jeu, ne fait pas de remarque sur l'etat de l'appartement, un geste paradoxal qui, sans 
reconnaitre la subjectivite queer d'Hosanna telle qu'elle s'exprime dans son espace 
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personnel, ne tente pas de la transformer ou de la desapprouver. L'espace intime 
d'Hosanna, dont Cuirette semble se distancier, peut resister aux intrusions externes, 
comme si les codes qui le regissent etaient invisibles aux yeux des autres, comme s'ils 
n'avaient de signification que pour Hosanna elle-meme. 
L'espace prive devient le seul lieu ou il est possible de panser ses blessures, de se 
replier. Hosanna pressentait qu'il ne devait pas quitter son appartement pour se rendre a la 
soiree, mais il ne se doutait pas de la destruction spatiale qui 1'attendait, mise en place par 
les autres mais achevee par lui: 
« HOSANNA : J'etais pus Cleopatre, cibole, j'etais Samson! Oui, Samson! Pis j'ai 
toute demoli mes decors en papier mache! Vous avez toutes demoli ma vie en papier 
mache! {Pause) J'savais pas que vous m'halssiez tant que ca... » {Hosanna, p. 74). 
Meme si l'integrite de l'espace physique de son appartement demeure intacte, c'est tout 
l'espace metaphorique qui compose l'espace psychique d'Hosanna qui s'ecroule pour ne 
laisser place qu'a la dure realite de la confrontation a soi-meme, teintee par l'image 
haineuse que les autres lui renvoient. Sous la robe, et sous le maquillage qu'il ne peut se 
resoudre a enlever, Hosanna decouvre, comme nous le verrons plus en detail au chapitre 
4, que peu importe l'espace qu'il occupe - reel ou metaphorique, intime ou public - au 
plus profond de lui-meme, il demeure un homme qui joue la feminite, un sujet queer qui 
eprouve de la difficulte a concilier ses sentiments avec les exigences que lui imposent les 
espaces heteronormatifs. Passant de Cleopatre a Samson, de la femme a l'homme, de la 
reine au heros herculeen, Hosanna entreprend une demolition qui mettra Claude a nu. 
Confronte a lui-meme et a la fragilite de son espace physique, Claude se refugie dans le 
dernier espace intime qu'il sait securitaire : les bras de Raymond. Pour reprendre les mots 
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de Ruth Antosh,« le prince charmant etait la depuis le debut, mais Hosanna ne le voyait 
pas » (Antosh, 1988, p. 110, ma traduction). 
Hosanna ressemble a l'espace qu'il s'est construit autant que son espace lui 
ressemble: 
« CUIRETTE : Toe? T'es exactement comme ta maudite maison. Tu sens le parfum a 
trois milles, pis tu clignotes comme 1'annonce de la pharmacie... Pis j'ai pus besoin de 
te le dire, que tu m'ecoeures... » (Hosanna, p. 23). 
Hosanna en est conscient et il accepte son statut de prisonnier de l'identite qu'il s'est 
forgee, de l'identite qu'il a impregnee a son espace : « HOSANNA : Jamais 
j'demenagerai, Cuirette... pis jamais j'changerai de parfum » (Hosanna, p. 28). L'espace 
prive d'Hosanna est un cul-de-sac dont il est captif, un espace qui le definit de maniere si 
forte qu'il ne peut qu'etre represente de facon similaire dans la piece et dans le film. 
Turbide pose l'espace d'Hosanna comme central a son identite, affirmant: 
« il serait d'ailleurs presque impossible d'imaginer Hosanna dans un autre espace que 
celui-la; cet autre decor serait alors un signe parasitaire absolu dans la mesure ou il 
deplacerait le reel enjeu de la piece, transformerait Hosanna en une derniere Madame 
Bovary puisque son discours serait en total disaccord avec son monde » (Turbide 
1982, p. 317, note 24). 
Le film s'emploie a reconstituer le monde d'Hosanna tel qu'il est decrit par Tremblay dans 
les didascalies, ce qui reconduit les tensions entre espace public et espace prive et permet 
de preserver la continuity entre l'Hosanna de la piece et celle du film. C'est elle qui 
construit l'espace qui la represente, et c'est elle seule qui a le pouvoir de le demolir. 
Dans sa piece The Last Supper, Hillar Liitoja raconte les dernieres heures de Chris, un 
danseur-choregraphe qui, atteint d'une maladie qu'on imagine etre le sida meme si elle 
n'est jamais nommee, decide de mettre fin a ses jours par suicide assiste. Val, son 
conjoint, 1'accompagne dans ses derniers moments, revivant avec lui quelques souvenirs 
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heureux et revisitant ses oeuvres d'art preferees. La piece et le film mettent de l'avant 
l'enfermement auquel est condamne Chris a cause de sa maladie. Amaigri et affaibli, il 
peut a peine bouger seul et le recit ne le voit jamais quitter vivant l'espace de son lit, Val 
subvenant a tous ses besoins. L'espace domestique, confine a la chambre du malade, se 
veut un refuge, un lieu de paix et de tranquillite. Aucun son ne filtre dans la piece, aucune 
lumiere autre que la lampe qui jette une faible clarte sur le corps emacie. Cet espace 
semble incongru etant donne l'etat du malade, qu'on s'attendrait a retrouver a l'hopital, 
branche a de nombreuses machines. Le deroulement du recit nous explique toutefois les 
raisons de cette intimite : la societe dans laquelle Faction se deroule permet l'euthanasie 
(et, on le suppose, favorise les soins a domicile pour favoriser le bien-etre du patient). 
Parthens, le medecin mandate par Chris pour mettre fin a son existence, integre d'ailleurs 
l'espace avec beaucoup de delicatesse; il est clairement etabli que le medecin y est a la 
demande de Chris, avec qui il a prepare le deroulement de ses derniers instants. 
L'espace intime de Chris est presente comme un lieu ou le sujet queer a le controle de 
son environnement, sinon physiquemeht du moins mentalement. Par des mots et des 
souvenirs, Chris parvient meme a s'evader une derniere fois de l'espace ou son corps est 
confine, en revivant avec Val quelques-uns de leurs plus beaux voyages, en parlant des 
fleuves qu'ils auraient aime naviguer et meme en se souvenant des experiences extra-
sensorielles qu'ils ont vecues sous l'iniluence de diverses drogues. II offre meme a Val et 
au docteur une derniere performance, une choregraphie qu'il execute de son lit, masque et 
entoure de fleurs. Une fois cette danse terminee, le medecin procede a l'euthanasie. Val 
s'etend a ses cotes et le prend dans ses bras, alors que la musique enveloppe la petite 
chambre et que les injections mortelles font leur oeuvre. L'exigui'te de la chambre et 
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l'impression d'enfermement qui y est rattachee sont mises en contraste avec le monde 
exterieur par des mots, rappelant que le theatre a la possibility malgre les limites 
spatiales du cadre scenique, d'evoquer le monde et d'y amener les spectateurs. Marc 
Glassman (1996, p. 36-37) note que Cynthia Roberts a pris le pari, lors de la realisation 
du film, de ne pas rompre avec l'etroitesse du lieu, promenant sa camera a travers la 
chambre en multipliant les tres gros plans qui mettent en valeur divers details de l'espace, 
des objets usuels en passant par les ceuvres d'art et le corps soufrrant de Chris. Cette 
attention au detail reproduit l'impression d'intimite ressentie par les spectateurs de la 
piece, qui se trouvent tout pres du lit de Chris, qui partagent son intimite. En limitant les 
explorations de la camera a l'interieur de la chambre, Roberts souligne que cette piece est 
devenue le seul environnement qui compte pour Chris. L'espace public est evacue afin de 
preserver sa tranquillite d'esprit et, peut-etre, la recreer chez le spectateur. 
L'espace intime, pour le sujet proprioceptif, offire done un point d'enracinement 
spatial essentiel a la constitution de la coherence identitaire. En favorisant, selon la 
typologie de Fontanille (1999, p. 50), un point de vue electif (qui limite l'etendue spatiale 
a l'environnement immediat du sujet discours et qui exacerbe l'intensite liee a un espace 
familier construit par soi), l'espace intime focalise sur le sujet queer et pose son existence 
comme un cas exemplaire. Qu'il s'agisse du chez-soi d'Angelo et Nino, de la boite a 
parfum d'Hosanna ou de la chambre de Chris, l'espace intime montre le sujet queer dans 
un environnement protege, un cocon qui attenue le monde exterieur. Cet espace favorise 
le retour sur soi, l'introspection et les bilans, qui amenent eventuellement une meilleure 
comprehension de la specificite queer, tant chez les sujets du discours que chez les sujets 
de la lecture. 
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Cet espace intime, tel que ressenti par les sujets queer du discours, correspond a une 
orbite tres serree, a une profondeur de la presence extremement limitee, comme si 
l'espace etait en fait colle au corps comme une seconde peau. Les autres personnages 
entrent et sortent de l'espace intime rapidement, laissant le sujet queer a lui-meme la 
plupart du temps. C'est un lieu ou les personnages laissent tomber leurs barrieres et 
deviennent particulierement sensibles a 1'environnement: Angelo, apres la rupture, voit 
seulement le cote sombre des choses, alors qu'Hosanna effectue sa mise a nu psychique et 
physique et que Chris vit le plus intensement possible chaque minute de ses derniers 
instants. Les oeuvres nous montrent un espace intime-refuge qui menace de devenir un 
espace intime-enfermant pour les sujets du discours. lis devront, chacun a leur facon, 
reapprivoiser leur espace; leur seconde peau cedera (amenant la mort, le rejet de la honte 
ou l'acception d'une identite de genre) pour permettre un nouveau depart et, peut-etre, une 
ouverture sur le monde. 
Espace communautaire. ou reneontrer 1'autre en terrain connu 
Devenir queer necessite du sujet une reorganisation specifique de son espace 
personnel, un reamenagement de son espace prive par lequel il peut apprehender le 
monde. Aux yeux du sujet, cet espace est en contraste avec les espaces relativement 
familiers et securitaires qui rendent inevitables ou favorisent la rencontre avec l'autre. 
Ces espaces de rencontre, selon Hubbard (2002, p. 372), designent les espaces 
etrangement familiers ou theorie et pratique se cotoient et ou le sujet doit 6tablir les 
frontieres entre le Soi et l'Autre. Ces limites sont toujours a renegocier, selon les 
situations, et l'Autre n'est pas un bloc monolithique : les differences sont multiples, les 
miroirs nombreux, et les oppressions agissent a partir des endroits les plus ordinaires. Les 
97 
pieces et films du corpus mettent a l'avant-plan deux de ces espaces liminaires, le plus 
frappant etant l'espace social gai: le village, avec ses lieux de drague, ses bars et leur 
positionnement dans la cite. Ces espaces sont rarement representes de fa£on purement 
fictionnelle dans le corpus, et ils temoignent d'un desir des auteurs de transmettre certains 
renseignements specifiques au spectateur qui y est receptif. Ces espaces deviennent les 
lieux d'apprentissage d'une nouvelle subjectivite. L'autre espace qui force a negocier sa 
position avec les autres est celui de la famille, un lieu ou prennent naissance de profondes 
racines, ou Ton peut craindre le rejet, mais ou on peut aussi trouver un soutien dans les 
moments difficiles. 
Espace social, espace sexuel 
L'apprentissage de sa difference sexuelle se fait souvent pour les queer dans des 
espaces specifiques. Peu importe Page ou se produit le coming out, il s'accompagne 
frequemment d'une exploration des espaces qui appartiennent a la cornmunaute gaie. La 
plupart du temps situes en milieu urbain, ces espaces sont des lieux de socialisation ou de 
sexualite (qui est, pour plusieurs queer, une forme de socialisation) ou il est possible 
d'explorer de nouvelles facons d'etre. Valentine et Skelton (2003, p. 853) font remarquer 
que P entree dans ce milieu, pour les jeunes (et j'ajouterais les moins jeunes), a pour but 
de se doter de certains marqueurs identitaires, de creer des reseaux de soutien et 
d'allegeance sociale. Non seulement ce milieu fournit-il un espace transitoire ou les 
identites individuelles peuvent etre exprimees et explorees, mais il permet aussi a ces 
identites d'etre validees par les autres (Valentine et Skelton, 2003, p. 854). L'occupation 
de ces espaces permet P emergence d'un sentiment d'appartenance qui, lie a Pidee de 
cornmunaute, contribue au developpement d'un imaginaire social chez le sujet queer. En 
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naviguant dans les espaces queer, il apprend a definir ses particularites en comparant les 
points qu'il a en commun avec les autres car, comme l'explique Probyn (1996, p. 13), « la 
singularity emerge une fois que nous avons enumere nos differences — des moments et 
des mouvements qui entrent en contact par-dela une geographie de la division ». Encore 
faut-il que le sujet queer trouve ces lieux ou la rencontre de l'autre n'est pas trop 
menacante : raeme aujourd'hui, avec Internet et la diffusion effrenee de l'information, 
ceux qui veulent explorer les espaces queer se trouvent souvent dans une situation ou leur 
entourage ne sait rien de leur orientation sexuelle, et ils essaient tant bien que mal de 
glaner ici et la l'information sur les espaces qui leur sont accueillants. Plusieurs textes du 
corpus, par les informations qu'ils contiennent, aident a combler ce besoin. 
Un espace qui fait partie de la mythologie pour les hommes gais et qui est aureole de 
mystere pour tous les autres qui n'y ont pas acces est celui du sauna. Le sauna gai, au 
Canada, est un lieu de sexualite facilement accessible qui permet l'etablissement de 
rapports de socialisation chez les nombreux habitues qui les frequentent. II n'est done pas 
etonnant que plusieurs auteurs dramatiques mentionnent les saunas et que certains 
cineastes ne puissent resister a la tentation de les utiliser comme espaces queer. Robert 
Lepage, en 1995, tourne quelques scenes de son Confessionnal au sauna l'Hippocampe 
de Quebec. Pierre Lamontagne, un des protagonistes de La trilogie des dragons, revient 
de Chine (ou il est alle etudier la peinture) afin de regler les details entourant 
l'enterrement de son pere. Son frere adoptif, Marc, ne se presente pas aux funerailles et 
Pierre, qui tente de le retracer, se retrouve a l'interieur d'un sauna. Des le debut de la 
scene, l'anonymat que procure le lieu est mis en evidence : Pierre, devant des dessins de 
99 
Tom of Finland20 accroches au mur, feuillette le registre du sauna dans l'espoir d'y trouver 
le nom de Marc, ce qui fait dire au prepose exaspere : « Connais-tu quelqu'un qui signe 
son vrai nom au sauna toi? » (ZQ. Le sauna occupe une place particuliere dans la 
dichotomie public/prive : il favorise les rencontres dans un lieu neutre et, par le fait 
meme, peut etre considere comme un espace public, mais l'anonymat qu'il procure et la 
sexualite qui y a cours sont habituellement associes au registre du prive. Pierre ne connait 
pas les codes du lieu, mais il comprend que s'il veut retrouver Marc, il devra y penetrer. 
Le sauna est presente comme un immense labyrinthe et est filme en plongee, la 
camera nous permettant de voir a l'interieur des chambrettes. Dundjerovic lie ces prises 
de vue a l'imagerie du confessionnal (2003, p. 58), mais elles peuvent aussi etre 
interpretees, comme le fait Peter Dickinson, comme une tentative de representation du 
corps queer masculin (Dickinson, 2007, p. 193), comme une porte d'entree pour le 
spectateur dans l'univers clos du sauna. Contre toute attente, Pierre reussit a trouver Marc 
rapidement. A travers la vapeur opaque de ce qui semble etre une immense piece, les 
freres entreprehnent un dialogue fantomatique au cours duquel Marc renvoie Pierre, lui 
rappelant qu'il n'est pas a sa place. La discussion se poursuivra ailleurs, dans un lieu plus 
neutre, un lieu qui correspond mieux a la realite de Pierre. On retrouvera Marc plus tard 
au sauna, encore filme en vue plongeante, couche en chien de fusil dans la petite chambre 
ou il semble vivre en permanence, en proie a une grande detresse. Monique Tschofen, 
dans son analyse du Confessionnal, lie l'espace du sauna au deracinement de Marc : 
« parce qu'il ne connait pas ses origines, il vit retire du monde - passif, impuissant, dans 
les espaces sombres en marge de la societe » (Tschofen, 2006, p. 207, ma traduction). Le 
20Dessinateur europeen dont l'iconographie erotique met en scene des hommes hypermasculinises aux 
muscles et aux sexes hypertrophies. 
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sauna, comme refuge et lieu d'anonymat, n'est pas un endroit sombre et marginal pour 
ceux qui le frequentent et qui y trouvent un espace liminaire ou brouiller la frontiere entre 
le prive et le public. C'est lorsqu'il est force de quitter ce lieu hybride que Marc se trouve 
passif et impuissant et qu'il se donne la mort. 
Dans Poor Super Man, Brad Fraser presente lui aussi le sauna comme un refuge, 
comme un lieu de recueillement ou il est possible de s'amenager un espace intime tout en 
etant en contact avec la collectivite. David parle du sauna alors que Shannon, son amie 
transsexuelle, est en train de mettre fin a ses jours : 
« DAVID : I go to the tubs and lock myself in my room and smoke a big fat joint and 
think of all the guys I know who have died of AIDS so far. Murray. Sam. Jamie. Paul. 
Leonard. Mark. Elliot. Wendel. Ray. Tom. Brian. Geoffrey. Larry. Bob. Bill. Bernie. 
Russ. Harvey. Trent. Hank. Terry. Roger. John. 
CAPTION : SHANNON. 
DAVID : I can kind of see them in the dark. Their arms. Their chests. Their backs. 
Their asses. I can hear them whispering. I can hear water dripping from a pipe 
somewhere behind me. The guy in the next cubicule is snoring lightly. Peter Gabriel's 
singing "Salisbury Hill" on the sound system and the guy running the door's 
whispering into the phone » (PS, p. 171). 
Un sentiment de contigui'te, voire de communaute, est ressenti par les usagers des 
saunas : les sons emis par les autres hommes sont percus par tous et l'acte sexuel, pour 
lequel la plupart des participants sont presents, n'est pas un motif de honte, mais une 
fonction naturelle qui ne necessite pas un espace aseptise et completement coupe du 
monde. Les saunas demeurent un compromis efficace entre le public et le prive. De plus, 
si les saunas ont ete associes a 1'epidemie du VIH depuis longtemps, David y va quand 
meme pour se rememorer ses amis morts du sida, utilisant l'espace comme un memorial 
afin de leur redonner une certaine materialite - liee a leur sexualite - et continuant de le 
frequenter pour que ces espaces de resistance face au controle des sexualites ne 
disparaissent pas. 
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L'adaptation filmique, Leaving Metropolis, conserve cette description des saunas, 
mais profite des possibilites du medium cinematographique pour la recreer plutot que tout 
simplement l'enoncer. David est represents dans une salle blanche traversee d'un 
immense tuyau, une serviette nouee autour de la taille. Soudainement, la lumiere change 
et la salle se remplit de vapeur de laquelle des hommes emergent, creant un effet de reve 
ou d'hallucination (bien qu'on ne voie pas David fumer de joint au sauna dans le film, ce 
qui pourrait expliquer les visions). Les noms des hommes sont superposes a 1'image, 
morceles, mais il est facile pour le spectateur de faire le lien avec ses amis decedes 
puisqu'il les a vus sur une toile dans le studio de David plusieurs fois et que leur 
signification a ete expliquee a Matt. La porte de la salle s'entrouvre, puis Shannon 
apparait, souriante, faisant au revoir de la main a David. Celui-ci se frotte les yeux et 
lorsqu'il les rouvre, la salle est a nouveau vide. 
Dans la piece, David evoque le sauna afin de conjurer l'esprit de tous ceux qu'il a 
perdus a cause de l'epidemie, mais aussi pour se rappeler qu'il fait lui-meme partie du 
monde des vivants. L'espace intime qu'il se cree en s'enfermant dans sa chambre et en 
fumant son joint ne parvient pas a le couper completement des activites qui ont cours 
dans son environnement immediat. David fait toutefois ce pelerinage parce que l'espace 
public du sauna lui est essentiel pour contextualiser sa douleur dans un lieu exclusif a sa 
communaute. Si le film ne force pas autant 1'aspect communautaire du sauna (David ne 
rencontre ni n'entend aucun autre usager), le rituel y est tout de meme present. La salle 
blanche ou David est assis fait l'effet d'un mausolee, d'une chapelle immaculee propice au 
recueillement. Cet aspect mystique est d'ailleurs accenrue par la vapeur qui surgit et 
disparait en un instant, par les formes fantomatiques qui en emergent, et par l'au revoir 
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lumineux de Shannon. Tant dans la piece que dans le film, le sauna est representee comme 
un lieu/lien entre la douleur privee et le deuil communautaire. 
Dans Mambo Italiano, seule la piece parle des saunas. Alors qu'Anna et Angelo, 
deprimes et drogues, tentent de se remonter le moral, ils ont la discussion suivante : 
« ANGELO : Okay, then I'm grateful for... Oh, I know... {snickering) Gay saunas! 
ANNA : What are those like? 
ANGELO : No, no, no. You're too young. 
ANNA : {like a little girl) Please! Please! I wanna know! I wanna know! I wanna 
know everythingl 
ANGELO : Well, you go in. Rent either a room or a locker. Take your clothes off, put 
on a towel, cruise around, pick a partner and dosy-doh! 
ANNA : {disappointed) Just like that? And then what? 
ANGELO : {pensive) Then you go home. You swear to yourself you'll never go 
back... But somehow you always find yourself back there, walking around like a 
zombie. Searching, waiting in the dark. Thinking that the next experience will be 
better than the previous, but it never is. 
Beat. ANNA consoles her brother » {MI, p. 99) 
Mis a part le cote un peu sombre de l'explication d'Angelo (il est deprime et drogue), 
ce dialogue montre la curiosite suscitee par les saunas chez les heterosexuels qui n'y ont 
normalement pas acces, en plus de fournir des renseignements sommaires, mais tres 
justes sur le fonctionnement de ces espaces. Le sujet queer, pour qui une premiere 
experience au sauna est souvent source de stress et de crainte (des sentiments qui ne sont 
pas a negliger, pouvant entrainer des comportements sexuels a risque), peut a l'aide de 
ces renseignements etre mieux prepare a vivre ce moment. Angelo tente d'abord de 
perpetuer le secret en refusant d'aller plus loin dans ses explications, mais l'insistance et 
la curiosite d'Anna ont raison de sa resistance. II se livre un peu plus et resume 
rapidement le deroulement d'une soiree pour ensuite exprimer l'insatisfaction qui 
s'empare de lui (il passe d'un petit lire rapide a l'idee de titiller sa soeur a une expression 
songeuse a la fin de son exploration). Anna reagit de la meme facon, passant de 
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l'excitation a la deception lorsqu'elle se rend compte que la mythologie qui entoure les 
saunas n'a rien d'un grand secret. Angelo decrit l'experience comme un geste purement 
oriente vers le relachement de l'energie sexuelle en inscrivant la sexualite (privee) dans 
l'espace (public) du sauna, et avoue que bien que l'experience ne soit pas des plus 
satisfaisantes sur le plan affectif, elle comble d'autres besoins. 
La piece de Galluccio montre egalement un autre exemple de la dichotomie 
public/prive en abordant la clientele d'hommes maries (dans des unions heterosexuelles) 
qui frequente les saunas. La derniere scene de la piece, au cours de laquelle Angelo se 
libere de sa honte et participe au defile gai, est mise en contraste avec la honte qui 
continue a affliger Nino : 
« ANGELO : [...] For the first time. I was not ashamed] 
...As ANGELO speaks, a MAN appears on stage. The lights are dim, so we cannot 
tell who it is. The MAN is sitting on a bench, draped in a towel. 
I wished Nino could be there. Proud and not ashamed with me there. But would he 
have been? My beloved on that day, could he have been? 
// is revealed that the MAN in question is NINO sitting in a gay sauna. Waiting. 
(Note : It must be very clear that he is in a gay sauna.) Light goes out on NINO » (MI, 
p. 126). 
Les saunas servent de lieu de rencontre ou la sexualite peut etre vecue en secret par des 
hommes qui n'ont pas souhaite (ou pas pu) dire leur homosexuality, mais qui veulent tout 
de meme assouvir leur desir de plaisir. Le sauna fait office de sas entre deux univers 
poses comme distincts et impermeables : celui ou 1'image publique de Nino dicte l'image 
qu'il doit projeter de son intimite heterosexuelle, et celui ou l'actualisation de son desir 
d'intimite homosexuelle ne peut se faire au grand jour. Cette clandestinite est toutefois 
une source de honte pour Nino, ce qu' Angelo ne peut nier. La double vie de Nino sera un 
poids a porter, et Fespace du sauna sera son seul contact probable avec les autres hommes 
gais. 
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Gaudreault, dans le film, evacue completement toute reference faite aux saunas. La 
discussion entre Angelo et Anna ne mentionne pas les saunas et Nino, plutot que de se 
retrouver dans la penombre des saunas apres son mariage, est vu en randonnee, en plein 
soleil, rayonnant de sante, en compagnie d'un tres bel homme muscle. Cette scene fait 
reference au voyage de camping qu'il a fait secretement avec Angelo et ou les deux ont 
commence leur relation. Alors que la piece montre un Nino contraint a se cacher pour 
vivre secretement son homosexualite, le film minimise les consequences de la denegation 
de son homosexualite et pose comme normales, voire idylliques, ses escapades 
extraconjugales. Non seulement le film ne permet pas au sujet queer d'etayer ses 
connaissances de la geographie queer, mais il presente le mensonge et la duplicite comme 
une facon de vivre qui n'empeche pas l'epanouissement, qui se peut se vivre au grand 
jour. 
Les salles d'eau et les accessoires qui y sont relies semblent susciter chez les auteurs 
un foisonnement sexuel. Est-ce parce que c'est un espace homosocial tres rigide, un lieu 
ou les hommes se regardent peu, se parlent encore moins, et sont toujours sur leur garde? 
Est-ce que parce que l'idee du sauna gai, du bain hammam et de tous ces hommes nus 
(sans femmes presentes) ouvre la porte a 1'imagination? Les salles d'eau, pour les 
hommes, sont en tout cas un lieu de malaise ou les espaces prives et publics se 
rencontrent sans se fondre le moindrement. En plus des scenes de sauna gai mentionnees 
ci-dessus, il faut mentionner que, dans La face cachee de la lune, Philippe se sent mal a 
l'aise lorsqu'il se sent regarde par un autre homme au gym. Un peu plus tard, dans le 
sauna du gym, il se trouve seul en sa compagnie et lui dit immediatement qu'il n'est pas 
rnteresse parce qu'il n'est pas gai. L'autre eclate de rire et se presente comme Carl, 
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l'amant de son frere. Le malentendu et la tension sont causes par les connotations que 
suggere le lieu. Dans Fortune and Men's Eyes, tant dans la piece que dans le film, la salle 
d'eau est l'endroit ou se jouent les luttes de pouvoir, la plupart du temps sexuelles. Ce 
que la piece decrit, le film le montre : des mains ouvrent tous les robinets pour enterrer 
les cris de celui qui se fait violer ou tabasser. Dans Being at home with Claude, Yves21 se 
rend compte de la grandeur de son amour et de la securite spatiale qu'il ressent avec son 
amant lorsque Claude lui fait couler un bain : 
« LUI: Heye, c'est niaiseux, hein? Mais rien que 9a, rien que quand j'ai vu le bain 
plein de broue, en pissant [...], j'ai arrete d'respirer net. [...] D'un coup, j'etais a la 
maison » (BHC, p. 99). 
Ce lieu ou Yves se sent finalement chez lui (le at home du titre) est, pour reprendre les 
mots de Shawn Huffman « une crypte affective recelant rien de moins que l'amour » 
(Huffman, 1996, p. 27). S'ensuit la relation sexuelle au cours de laquelle Yves, dans un 
elan d'amour, tuera Claude et provoquera l'envahissement de cet espace intime par les 
forces policieres. Dans Les Feluettes, comme dans Lilies, Vallier et Simon s'embrassent 
et se declarent finalement leur amour dans l'intimite de la baignoire qui trone au milieu 
du « manoir » de la comtesse, cette derniere 1'ayant offerte a son fils pour son 
anniversaire. Cette scene d'anthologie du theatre et du cinema canadiens est d'une beaute 
troublante et d'un surrealisme tres touchant. Elle est toutefois elle aussi interrompue par 
1'intrusion dans l'intimite des amoureux des autres personnages de la piece. Enfin, dans la 
piece Lepolygraphe, une courroie de cuir que Francois utilise lorsqu'il rencontre un 
homme dans un bar, la lui dormant pour se faire fouetter, constitue un marqueur de 
l'homosexualite. Plus tard, lorsque Lucie trouve la ceinrure, Francois lui explique qu'il 
21
 Le nom d'Yves n'apparaft que lard dans la piece, ses repliques etant identifiees par « LUI ». J'utilise le 
nom Yves pour faciliter la lecture. 
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s'en sert pour se masturber, l'utilisant pour bloquer ses voies respiratoires. Lorsque Lucie 
lui demande si c'est tout, Francois l'attache au lavabo avec la ceinture, lui bande les 
yeux, et lui explique comment: 
« FRANCOIS : Des fois, quand on se ramasse une gang de gars - Y'en a un qui se 
fait attacher comme 9a - Pis, au hasard y'en a un qui est choisi pour aller le 
rejoindre - Celui qui est attache peut rien faire - Y peut rien voir - Pis l'autre y 
fait ce qui veut avec... » (Polygraphe, p. 677-678) 
Pendant tout ce temps, Lucie n'a d'autre choix que d'ecouter et de s'imaginer dans la 
position de Francois, un peu apeuree. Le film evacue completement l'homosexualite de 
Francois, ce qui empeche toute association entre la salle d'eau et l'homosexualite. Ces 
differentes scenes, si elles ne deroulent pas dans l'espace specifique du sauna gai, 
semblent en recuperer des nombreux signifiants afin d'etablir les tensions homosociales 
(public/prive) qui ont cours dans les lieux d'ablution ou les hommes sont denudes, 
exposes au regard de l'autre. 
Les saunas ne sont pas les seuls lieux de socialisation gais a etre inscrits dans les 
oeuvres. En 1985, Rene-Daniel Dubois se livre dans Being at home with Claude a un 
expose de la geographie des hommes gais a Montreal en 1967, l'annee ou se situe 
l'intrigue de la piece,.soit pendant la frenesie de l'exposition universelle. Non seulement 
s'agit-il d'un travail de reconstitution historique important comme nous le verrons au 
chapitre suivant, mais ce travail a pour consequence de situer les lecteurs dans la trame 
urbaine, ce qui prend une importance capitale pour les lecteurs queer dont l'histoire est 
sinon ignoree, du moins difficilement accessible et peu vehiculee. Dubois n o m m e les bars 
de l'epoque : « L'INSPECTEUR : [...] y'a du monde qui t'ont vu au Lorelei, chez Bud's, 
au Tropicana, au Taureau pis au Rocambole » (BHC. p. 41), allant meme jusqu'a decrire 
certains rituels qui s'y deroulent, comme la frenesie qui entoure la fermeture : 
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« LUI: Ben oui: quand l'monde savent qu'le dernier last call arrive pis qu'y vont 
toutes se r'peigner aux toilettes, se passer d'l'eau dans face pis y r'viennent se 
mett' en rang, le plus proche possible d'la sortie, pour pas manquer ceux qui 
partent tout seul. J'appelle 9a la parade » (BHC, p. 86). 
En plus de parler du monde des bars, le texte identifie au moins deux lieux du travail du 
sexe masculin dans le Montreal de l'epoque. Yves pretend au debut qu'il travaille au pare 
La Fontaine, un mensonge credible evente plus loin : « L'lNSPECTEUR : on apprend 
que ton spot e'est l'carre Dominion » (BHC, p. 38). Dans les annees 1980, le village gai a 
entrepris un demenagement vers l'est de la ville, dans le quartier Centre-sud, et peu de 
traces subsistent de l'existence de la vie gaie de l'epoque au centre-ville; grace a ce texte, 
ces details s'inscrivent dans la memoire collective des queer du Quebec : ils ont deja 
occupe le coeur de la metropole. 
Le film de Jean Beaudin fait malheureusement disparaitre la purpart de ces 
significations liees a l'espace. L'intrigue du film est acrualisee et transposee en 1987, 
pendant le Festival de jazz de Montreal. La reconstitution historique devient moins 
problematique et le contexte demeure sensiblement le meme. Alors qu'une attention 
particuliere est accordee aux details qui auraient pu faire office d'anachronismes pour le 
public, les codes queer ne sont pas mis a jour. Les memes bars sont nommes, alors qu'ils 
etaient tous fermes (vingt ans ont passe). De plus, le travail d'Yves est transporte au 
Carre portugais, un petit pare du plateau Mont-Royal, au demeurant sympathique, mais 
totalement etranger a la communaute gaie. Le sujet queer se trouve ampute de son 
histoire et il risque d'integrer et de vehiculer de faux renseignements sur la memoire 
collective de la communaute des hommes gais de Montreal. Le sujet se trouve ainsi ejecte 
du tissu urbain, ampute d'une source de reperes historiques. Concretement, enfin, un sujet 
queer qui aura appris une certaine conceptualisation de l'espace queer par ce film et qui 
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decide d'explorer ce lieu de reconnaissance de soi pour discuter, se retrouver, draguer ou 
acheter des services sexuels s'expose a des reactions homophobes de la part de la 
clientele heterosexuelle qui considere cet espace comme le sien. Non seulement le sujet 
manque une rare occasion d'etoffer son identite, mais il court le risque d'etre verbalement 
ou physiquement agresse. Les representations sont plus que des mots ou des images : 
elles prennent une signification reelle pour ceux qui en dependent. 
11 est dommage de trouver un si faible souci d'exactitude geographique dans un film 
qui se distingue de la piece principalement par sa tentative de faire eclater le cadre spatial 
limite de la scene theatrale. Beaudin n'a pas adapte la piece par choix personnel, mais tout 
simplement parce qu'on la lui a offerte (Bonneville 1992, p. 20). II a alors tente, selon ses 
propres mots, de faire deux films : « l'univers d'angoisse et de folie d'Yves, entre le 
moment ou il a rue et le moment ou il a appele. Et la partie couleur qui est la piece 
comme telle » (Bonneville 1992, p. 20). Loiselle avance que le film, comparativement a 
la piece, met l'accent sur les relations de cause a effet et permet au spectateur de 
comprendre plus facilement les motivations d'Yves. (Loiselle 1996, p. 18) 11 me semble 
toutefois, a la lumiere des inexactitudes spatiales commises par Beaudin lors de 
l'adaptation, qu'on peut supposer que «l'evenement cartographique profondement 
troublant » (Huffman, 1996, p. 25) narre par Yves a ete transpose par Beaudin dans le 
prologue pour eviter le parasitage pictural qu'evoque Huffman. Ce faisant, toutefois, 
Beaudin a impose des restrictions aux significations possibles de l'errance d'Yves, il en a 
fait un fait pictural fixe qui s'ancre dans l'angoisse et dans la folie plutot que dans les 
emotions insaisissables que tente de communiquer le personnage. Plutot que d'ouvrir 
1'espace du texte dramatique, le prologue de Beaudin limite les signifiants spatiaux et 
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emotifs disponibles pour les sujets queer. II faut toutefois reconnaitre que Beaudin a fait 
un choix judicieux en etablissant ce que Loiselle definit comme « une opposition 
dialectique entre les espaces ouverts peuples d'individus brutaux ou indifferents, et le 
domaine ferme de l'intimite des amoureux » (Loiselle, 1996, p. 20). 
Les indications sur le village donnees dans Mambo Italiano sont plus explicites et 
contemporaries. Lorsque Angelo annonce son homosexuality a ses parents, son pere, 
exaspere, le somme de retourner dans le village : 
« ANGELO : I don't live in the village! 
MARIA: What village? 
GINO : The omosessuale village. 
MARIA : {baffled) There's an omosessuale village? 
GINO : On St. Catherine Street, between Beaudry and Papineau. 
MARIA : Hey! How come you know so much about this village? » {MI, p. 25). 
Ces renseignements tres precis permettent a tout spectateur de localiser le village 
homosexuel dans l'espace urbain, une information rarement declinee au theatre ou au 
cinema avec autant de precision. Meme Anna semble jalouse de l'espace qui est imparti a 
Angelo de par son starut: « ANNA : So things got a little out of hand, but look at you 
now! You're gay\ Isn't that great? You even have a village! Do I have a village? No! » 
{MI, p. 113). Le village est vu par Anna comme un atout, comme un espace de plaisir ou 
Angelo peut tout recommencer, ou tout ne peut qu'aller mieux. Le film, en plus de 
conserver la description geographique du village faite par Gino dans le dialogue, montre 
Angelo en train de deambuler sur la rue Sainte-Catherine, entre Beaudry et Papineau, 
comme Gino l'a bien indique, les regards des hommes qu'il rencontre se posant sur lui, le 
sien evaluant les autres. On le voit meme attable a un cafe du village, tentant d'ecrire un 
de ses scenarios ridicules. Somme toute, cette experience est positive pour lui, meme si, 
lorsqu'il annonce a Nino dans le film qu'il est alle dans le village, il s'empresse 
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d'ajouter : « I hated it», mais il montre tout de meme a Nino un depliant sur une 
association de policiers gais, ce qui met Nino en furie. Apres la rupture, on voit Angelo 
dans les bars gais, mais il semble s'ennuyer et ne pas y trouver ce qu'il cherche. Anna, 
exasperee par le gouffre dans lequel son frere s'enfonce, s'ecrie : « There's got to be one 
gay place in the city with boring people just like you! », ce qui est suivi par une scene ou 
Angelo s'inscrit comme benevole chez Gay Help Line. II dit joindre le milieu 
communautaire pour briser son isolement et rencontrer des gens comme lui. L'espace 
comrnunautaire s'averera positif pour Angelo qui, meme s'il n'a pas l'etoffe de 
Fecouteur actif, trouvera dans son entraineur un nouvel amant. Bien que presente de 
facon stereotypee, le milieu communautaire est vu comme une planche de salut qui offre 
une solution de remplacement au milieu des bars et de la drague que le cinema met 
habituellement en images. La ligne d'ecoute remplace, au debut du film, les adresses a la 
salle qu'Angelo prononce au debut de la piece et lui permet de mettre de l'ordre dans ses 
idees. Le film offre de certe facon un portrait assez varie des espaces queer, et ce, d'une 
facon qui permet de les identifier et de les faire connaitre. 
Dans Unidentified Human Remains and the True Nature of Love, David est decourage 
par la routine qu'il repete lorsqu'il sort dans les bars :« DAVID : I do the usual shit at 
Flashback - dance until the place is closed, avoid the eyes of all the ugly men that want 
me, dance, get bored, leave » (UHR, p. 62). Le film nous montre David plusieurs fois 
dans les bars en compagnie de son ami Sal, quoique rien ne nous dit avec certitude, dans 
le film d'Arcand, que les deux hommes sont dans un bar gai. En fait, on y voit Kane avec 
une fille qu'il avoue courtiser. Poor Super Man demontre Fimportance que les bars gais 
ont pour David (le meme David, transfictionnel) pour qu'il puisse relaxer, mais Matt ne 
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veut pas y aller en sa compagnie. II souhaite garder ses distances avec un milieu ou il 
pourrait etre reconnu, ou qui pourrait declencher chez lui un processus de reconnaissance 
de son identite homosexuelle, qui pour l'instant se limite aux actes sexuels, comme en fait 
foi cette remarque de David : « DAVID : Do we have to have sex everytime we get 
together? » (PSM, p. 138). Ces deux mentions des bars sont plutot anecdotiques, mais 
elles situent quand meme le role de soupape de ces espaces pour les personnages de 
Fraser. 
Tremblay et Brassard, quant a eux, campent une bonne partie de 77 etait unefois dans 
I'Est dans un bar de travestis de la Main, la rue Saint-Laurent, hotesse de toutes les 
perversions dans l'imaginaire geographique montrealais. Le bar Chez Sandra offre un 
panorama colore de la faune de J'epoque, une illustration des differentes minorites 
sexuelles qui occupaient les nuits de Montreal. Ce theme des bars n'est certainement pas 
etranger a l'univers de Tremblay, qui Putilise pour mettre en evidence le puritanisme 
d'une societe encore prisonniere des normes morales du catholicisme et montrer la 
detresse qui afflige ses personnages, peu importe le milieu dans lequel ils evoluent. 
Montrer cet univers dans le film marque sans aucun doute le debut d'une longue 
tradition, comme nous venons de le voir (et il ne s'agit ici que des adaptations tirees du 
theatre). Toutefois, deja, en 1973, le mercantilisme denonce par Bell et Binnie (2004) 
etait expose par Maurice, le proprietaire profiteur du bar que Sandra ne fait que gerer, qui 
utilise des epithetes dures (remarquablement bien mises en mots par Tremblay) pour 
parler de ses clients : 
« MAURICE : Si 9a pay ait pas tant, 5a f rait longtemps que j'arais vide le bourte 
de c'te calice de racaille-la. moe... Hostie de gang de tapettes... Ca sait pas si 
c'est des hommes, 9a sait pas si c'est des femmes... Pis 9a passe leu' vie a faire 
des farces plates Ja-dessus... Ca parle rien que de 9a, essaye pas de leu' faire 
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parler d'autre chose... Maudite engeance de fou! Parle-moe du monde straight, 
qui vont dans des clubs straight, voir des shows straight! Voir des plortes, hostie, 
des plottes, des vraies! D'la vraie plotte la, pas de Pimitation en cayoutchouc... 
Quand tu rentres icitte, calice, les hommes sentent la plotte pis les filles sont 
baties comme des vannes! Mais qu'est-ce tu veux... 9a paye... Pis la ou y'a une 
piasse a faire, Maurice est la! » (IEUFDE, p. 71). 
Si les queer peuvent revendiquer certains espaces pour se regrouper, il est important 
qu'ils se rendent compte que ceux qui mettent ces lieux a leur disposition ne sont pas 
toujours bien disposes a leur egard, et que la securite qu'ils ressentent est parfois bien 
illusoire. 
Enfin, l'espace des pares, qui permet la rencontre de l'autre et Fexpression du desir, 
est mentionne par quelques textes qui permettent au spectateur queer de comprendre que 
la sexualite dans les lieux publics, en plein air, peut etre liberatrice et agir comme un 
antidote a la solitude. II s'agit de lieux, comme le mentionne Leap (1999, p. 1), ou se 
construisent et se negocient « Fetre-gai » et ses revendications. Dans Being at home with 
Claude, l'inspecteur insiste pour savoir ce qu'Yves est alle faire sur la montagne : 
« Baiser. Bon. Etes-vous content, la? » (BHC, p. 26). Plus loin, alors qu'il commence a se 
livrer a Finspecteur, Yves park des bienfaits que lui procurent ses escapades sur le Mont-
Royal : 
« Su'a montagne, e'est une aut' affaire : e'est moi qui choisis. Pis si j 'me tanne, 
j'arrete 9a la. Pis e'est en plein air. Juste avant qu'l'aube arrive, quand les oiseaux 
font rien que commencer a chanter, quand y'en a jus' quelques-uns, y'a des fois, e'est 
extraordinaire. C'est tellement tranquille : quesiment tout 1'monde est parti s'coucher 
pis la plupart qui restent se depechent. Y font 9a en gang avant qu'y fasse clair. Fas 
que y'a quesiment pus parsonne dans les trails. Des fois, j 'y vas sans meme penser 
qu'y peut aniver queuqu'ehose. Jus' parce que la, c'est du monde comme moi. Qui 
charchent la meme affaire : quelqu'un avec qui s'amuser, avoir du fun, du plaisir 
meme, des fois. Sans rien d'mander d'pluss » (BHC, p. 97). 
Le desir de se retrouver avec ses semblables et la recherche d'une simplicity dans les 
rapports sexuels offrent une le9on contre Phomonormativite au sujet queer qui voudrait 
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condamner trop vite des actes entre adultes consentants. Yves met l'accent sur le controle, 
sur son pouvoir decisionnel et sur le plaisir qu'il a a se retrouver parmi des gens qu'il 
considere d'une certaine fa9on ses semblables. Au-dela de l'acte sexuel, le milieu naturel 
de la montagne offre un sanctuaire communautaire ou le desir et le plaisir occupent la 
place centrale, ou les gestes intimes de la sexualite se trouvent magnifies, et non 
diminues, par la presence des autres. Le film ne montre pas la montagne, mais laisse 
Yves raconter ses escapades a l'inspecteur, preservant ainsi le caractere rapporte de 
l'experience. 
Brad Fraser, dans Unidentified Human Remains and the True Nature of Love, 
raconte les escapades de David dans les pares : « DAVID : It's warm. I start thinking 
about Victoria Park and even though I tell myself I won't go—that it's scary and 
dangerous—I know I will » (UHR, p. 62). David continue a raconter la noirceur du pare, 
les contacts furtifs, les relations sexuelles qui s'y deroulent. Si la description est moins 
lumineuse que celle d'Yves, e'est sans contredit du a F atmosphere de la piece, ou le tueur 
en serie est encore inconnu et que tout le monde est un suspect. Fraser reussit toutefois a 
vehiculer l'information sur un pare d'Edmonton ou les hommes vont draguer, une 
information qui ouvre un autre regard sur une ville qui symbolise le conservatisme 
canadien. Le film, qui est localise dans une ville sans nom pour des raisons budgetaires 
(l'Alberta ayant refuse de financer le projet), ne reproduit pas ce passage. Enfin, la piece 
Hosanna montre une certaine nostalgie face aux changements qui decoulent de la 
repression municipale qui a tente de controler les pratiques sexuelles en public en 
transformant les espaces que les queer s'etaient appropries : 
« CUIRETTE : [...] Pis j*me sus retrouve en plein Pare Lafontaine, imagine-toe 
done! [...] Y'ont mis des lumieres partout, les ecoeurants! [...] Y'a pas un seul 
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p'tit coin qui est pas eclaire! Y doit pus avoir moyen de fourrer pantoute, la-
dedans... [...] Toute eclaire! Comme le reste. Toute allume. J'te dis, y doit meme 
pus rester un p'tit coin pour se faire sucer... Les coins ont change » (Hosanna, p. 
14-15). 
Cuirette se sent etranger a des lieux qu'il considerait autrefois comme accueillants et 
securitaires. Le film, qui se concentre sur les evenements qui precedent le temps 
diegetique de la piece, ne fait pas mention du pare La Fontaine. 
Ces trois pieces, qui parlent des lieux de sexualite publique, ont pour effet 
d'activer ce que Higgins (1999, p. 197) appelle la culture de la memoire collective. S'il 
dit que la perpetuation d'un savoir sur les lieux publics de sexualite etait un facteur 
important dans la constitution d'une conscience collective dans Fere precedant les 
mouvements de liberation (1999, p. 199), je pense que cette affirmation est toujours 
valide aujourd'hui: les queer ont investi d'autres lieux, deplacant leur desir et participant 
a l'occupation du tissu urbain pour mieux resister a l'effacement. 
Les lieux de la communaute offxent aux sujets queer un espace intermediate a 
partir duquel ils peuvent apprendre a etre en rapport avec un Autre qui leur ressemble. 
Leur bulle proprioceptive s'elargit pour permettre le rapprochement avec quelques 
personnes qui ne presentent pas de menace immediate pour leur coherence identitaire. 
Alors que l'espace intime se limite a renvironnement physique que le sujet s'est cree lui-
meme, l'espace communautaire favorise le positionnement dans un environnement qu'il 
ne controle pas completement, mais dont les parametres lui sont tout de meme familiers. 
Le point de vue electif propre a l'espace intime fait place a un point de vue plutot 
cumulatif qui morcelle le monde exterieur inhospitalier en une multitude de lieux plus 
securitaires. Lorsque le sujet queer s'aventure dans le monde des saunas, du Village et des 
bars, il opere une ouverture sur le plan de l'etendue. L'intensite avec laquelle le sujet 
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permit son monde est toutefois plus faible dans cette sphere a demi publique, ou les 
objets et leurs mouvements sont inconnus et plus difficiles a apprivoiser. 
La puissance de l'etendue et la faiblesse de l'intensite, de meme que le point de 
vue cumulatif qu'elles caracterisent, sont vecues par les personnages de maniere assez 
similaire. Marc, dans Le Confessionnal, ne tolere pas longtemps l'intrusion de Pierre au 
sauna, preferant y rester seul. Pour David, dans Poor Super Man, le sauna est aussi un 
lieu de solitude, de meme que pour Angelo, qui decrit dans Mambo Italiano le vide qui 
l'habite apres ses visites. Si le sauna agit comme un sas entre l'espace prive et l'espace 
public, les personnages peinent a s'y sentir completement a l'aise. Le Village et les bars 
offrent le meme sentiment de liberie mele de contraintes. Que ce soit pour Yves, qui en 
fait son lieu de travail et de socialisation, ou pour Angelo, qui y cherche la chaleur 
humaine qui lui manque, les personnages semblent prisonniers de l'entre-deux de ces 
espaces. Meme David, dans Unidentified Human Remains and the True Nature of Love, 
ne peut s'empecher de sortir dans les bars pour finalement rentrer seul a chaque soir. 
Maurice semble expliquer cette double impression de malaise et de liberie en exposant 
son degout pour la faune qui investit son bar dans // etait unefois dans I'Est. Les lieux 
exterieurs semblent eux aussi destines a n'etre que des espaces de transition : Yves, David 
et Cuirette doivent tous finalement laisser le sentiment de liberie offert par les espaces 
ouverts pour les restituer a la societe heteronormee qui les utilise le jour. 
Le point de vue cumulatif propre a ces espaces communautaires se traduit par un 
sentiment de presence ambigu, promettant a la fois une ouverture sur le monde et une 
familiarite avec renvironnement. Les lieux de la communaute, pour les sujets du discours 
du corpus a l'erude, semblent produire un va-et-vient constant entre forces centripetes et 
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centrifuges, entre intensite et etendue, propulsant le sujet vers des lieux a demi connus, 
lui dormant l'impression d'apprivoiser un monde ou il est deja accepte. Les lieux de la 
communaute sont si fortement circonscrits dans l'espace qu'ils limitent les mouvements 
perceptifs des sujets et creent un decalage — un defaut, pour reprendre les mots de 
Fontanille (1999, p. 236) — qui limite l'extension en profondeur des capacites 
interpretatives et minent l'acces a un veritable sentiment de plenitude. Ce defaut de la 
presence est essentiel pour que le sujet queer n'oublie pas que les espaces de la 
communaute font partie d'un tissu social beaucoup plus vaste. S'ils peuvent passer, pour 
un temps, comme exemplaires des relations qui guident la societe, ils n'offrent pas une 
vision complete des forces ideologiques qui sont a l'ceuvre dans des milieux moins 
refermes. 
La famille 
Les espaces de la communaute sont investis volontairement par le sujet queer qui 
controle le rythme selon lequel il fait la rencontre de 1'autre et qui peut se retirer si la 
situation devient menacante. L'espace familial est plus problematique pour les 
personnages queer, qui sont souvent dechires entre une rupture qui a laisse des traces et la 
nouvelle famille qu'ils tentent de se constituer. Michel Marc Bouchard explore les 
relations que des personnages queer entretiennent avec lew famille dans Les muses 
orphelines. La famille Tanguay, dont Bouchard raconte Phistoire, est, en soi, assez queer 
elle-meme, du moins dans la piece : « 1SABELLE : [...] L'homme a rajoute qu'il y avait 
personne de normal dans la famille d'Isabelle depuis l'abandon de sa mere » {MO, p. 
114). II s'agit la d'une conception du terme queer qui renvoie a son sens original, qui 
signifie « etrange, bizarre ». Martine est lesbienne et elle est, selon Waugh (2006, p. 133), 
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la plus stable des personnages secondares; Luc manifeste une certaine fragilite 
psychologique; Isabelle est per9ue comme handicapee intellectuelle; et Catherine va de 
relation en relation : « ISABELLE : Une belle famille! Un malade, une mongole, pis une 
guedoune! » (MO, p. 23). La lesbienne arrivera trois scenes plus loin. 
La piece se deroule en avril 1965, 20 ans apres la mort du pere et le depart de la mere 
des enfants. Pendant la construction du barrage sur la riviere Peribonka, le pere ramene 
un Espagnol qui prend pension dans la maisonnee. La mere en tombe rapidement 
amoureuse, ce qui cree un scandale dans le village tres catholique. Victime de l'opprobre 
et de la violence de la population, la mere quitte le village et laisse ses enfants a la garde 
de Catherine, alors agee de 15 ans. Elle leur fait croire qu'elle est partie en Espagne et 
Catherine, Martine et Luc racontent a Isabelle que leur mere est morte. Isabelle, 
maintenant agee de 27 ans, apprend la verite et decide de se venger en rassemblant son 
frere et ses sceurs et en leur faisant croire que leur mere revient le lendemain. Luc en 
profite pour regler ses comptes avec le village alors que Catherine tente de Ten empecher 
pour sauver les apparences. Isabelle expose enfin sa machination et les abandonne tous a 
leur sort, allant refaire sa vie ailleurs et dormer naissance a l'enfant qu'elle porte. Le film 
de Robert Favreau raconte la meme histoire, mais la transpose a la fin des annees quatre-
vingt-dix. 
La famille est un espace ou les secrets se disent et se vivent. Catherine fait tout pour 
preserver une certaine illusion de conformisme aupres des villageois. Dans la piece, ce 
besoin est plus flagrant, car les petits villages, dans les annees soixante, sont regroupes 
autour de l'institution religieuse et la norme morale s'affirme impunement. Quiconque y 
deroge est vite ostracise. Martine, comme plusieurs queer, quitte son petit village pour un 
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milieu ou son homosexualite est moins problematique, le milieu ou les femmes etaient 
probablement le plus libres de vivre leur homosexualite a cette epoque : les forces 
armees. Elle desire, par cette rupture, oublier son passe et construire son avenir sur de 
nouvelles bases: 
« MARTINE : J'm'etais jure de pas jamais revenir ici. [...] Quand on quitte la 
maison, c'est pour aller vers l'avenir, pis la famille c'est rien que du passe » {MO, p. 
46-47). 
Luc est, quant a lui, garde a l'ecart par Catherine qui ne veut pas qu'Isabelle subisse son 
influence. Le personnage de Luc est beaucoup plus queer dans la piece que dans le film : 
des le debut de la piece, on le voit portant la jupe espagnole de sa mere, alors que ce n'est 
qu'a la fin du film qu'il la revet. De plus, dans la piece, l'orientation sexuelle de Luc 
n'est jamais mentionnee, ce qui laisse planer un certain doute sur cet homme qui porte les 
vetements de sa mere et qui tente de venger sa memoire en rappelant aux habitants du 
village le mepris avec lequel ils l'ont traitee. Le film etablit des le debut Fheterosexualite 
de Luc en le montrant en train d'avoir une relation sexuelle enflammee avec une femme 
(bien qu'il faille etre plutot perspicace pour determiner le sexe de sa partenaire, la 
presomption d'heterosexualite ayant pour effet de dissiper tous les doutes). On le depeint 
aussi comme un etre beaucoup plus violent, un trait souvent associe a la virilite et a la 
masculinite hegemonique. Alors qu'il se livre seulement a une attaque verbale sur Mme 
Tessier dans la piece, il la condamne au fauteuil roulant dans le film. Ce choix est 
parfaitement conscient pour Favreau : « dans le film, nous lui avons donne une 
orientation heterosexuelle ou, a tout le moins, bisexuelle, pour ne pas qu'elle vienne 
interferer dans la perception du drame qu'il a vecu. Et pour ne pas en mettre trop 
egalement » (Ranger, 2000, p. 34). Favreau pense done que l'homosexualite de Luc 
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pourrait deranger la perception du drame, qu'elle serait presente en exces, et l'adaptation 
qu'il propose efface de facon tout a fait volontaire certaines possibilhes de lecture 
attachees aux sujets queer. 
Mambo Italiano impose aussi a ses personnages queer un exil loin du noyau familial 
avant que le retour ne soit possible. Ainsi, apres la rupture d'Angelo, sa mere lui propose 
de revenir habiter a la maison. Angelo, blesse, partage sa vision de la famille, ce qui a 
pour effet de le brouiller avec ses parents : 
« MARJA : You know you're welcome to move back with us anytime. [...] 
ANGELO : I served almost thirty years in this prison... This prison of guilt, of fear, 
of lies and of abuse, I'm not about to come back » (MI, p. 83). 
Bien qu'elle ait ete a la source de son identite, Angelo se sent oblige de rompre avec sa 
famille, parce qu'elle n'accepte pas sa nouvelle facette identitaire. Quant a la mere de 
Nino, elle lui lance un ultimatum qu'il ignore : 
« LIN A : Not another Goddamn word! I'm gonna go now. You want some 
cannelloni, you come with me. You want some... disgusting, mortal sin activity... 
you stay here! » (MI, p. 48). 
Angelo tiendra bon et la reconciliation aura lieu selon ses termes, alors que Nino pliera 
l'echine et rentrera dans le moule heteronormatif. 
Cette rupture, souvent classique pour les sujets queer, trouve sa resolution dans ces 
deux pieces dans une certaine reconciliation et acceptation du statut de 1'autre par les 
autres occupants de Fespace familial. Le sujet queer peut ainsi considerer, comme Probyn 
(1996, p. 89), qu'au Quebec la famille offre un espace d'appartenance aux queer s'ils le 
desirent. Isabelle et Marline finissent d'ailleurs par renouer des liens et parler de 
sexualite : 
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« ISABELLE : Via deux mois et demi, j'ai rencontre un gars a' barriere. J'ai eu ben 
du plaisir avec lui... J'imagine que tu dois avoir autant de plaisir avec elle que moi 
avec lui? 
MARTINE : J'te le souhaite! (Elks rient.) » (MO, p. 106). 
Quelques minutes plus tard, alors qu'Isabelle a expose sa supercherie, elle part en 
compagnie de Martine qui elle aussi semble liberee du poids du mensonge familial. Dans 
le film, cette complicity est encore plus claire. Lorsque Martine arrive a la maison, elle 
prend Isabelle dans ses bras : « ISABELLE : C'est assez, Martine. Tu peux me lacher. 
Catherine veut pas que tu me prennes trop longtemps dans tes bras. A dit que c'est pas 
normal» (MO, p. 38). Cette replique de la piece montre 1'homophobie de Catherine et la 
facon dont Isabelle l'a integree; dans le film, les deux femmes se mettent a rire de 
l'absurdite de cette phrase et s'embrassent de plus belle. Quant a Luc, c'est toujours dans 
l'ambigui'te que son exteriorite a l'espace familial est resolue. Si Martine reussit a renouer 
des liens sains et forts et a repartir en ayant regie ses comptes, Luc reintegre les rouages 
qui font mene a sa fragilite emotive. La fin du film, differente de la piece, n'est pas aussi 
claire sur le plan de la reconciliation familiale, Isabelle partant seule, laissant les trois 
autres bouche bee. 
La reintegration de l'espace familial dans Mambo Italiano se fait de facon 
diametralement opposee pour les deux sujets queer. Angelo se reconcilie avec ses parents 
qui l'accueillent a nouveau, allant meme, dans le film, jusqu'a se promener dans les 
jardins communautaires de la Petite Italie avec Angelo et son nouveau copain, coniirmant 
sa reintegration complete. Pour Nino, la reintegration se fait par la duperie et par le 
maintien de la honte. 
Tout comme l'espace communautaire, l'espace familial occupe une position 
intermediaire entre l'espace prive et l'espace public. Pour Angelo, Martine et Luc. le 
121 
noyau familial est un lieu de drames et de dechirements qui remontent a l'enfance. C'est 
aussi, toutefois, l'espace ou se fait l'apprentissage du monde par le partage de valeurs, de 
savoirs et de soutien. Parents et fratries partagent certaines similitudes qui facilitent leur 
comprehension, mais leurs differences doivent etre prises en compte lorsque des 
evenements diviseurs surviennent, comme le coming out d'un membre de la famille. Le 
point de vue electif qui se rattache a la famille tranche avec celui de l'espace 
communautaire, puisqu'il se traduit par une faible etendue, limitee au noyau familial, et a 
une intensite assez forte, puisqu'elle focalise uniquement sur les rapports avec des gens 
que le sujet connait bien, qui sont familiers. La profondeur de la presence est toutefois 
similaire a l'espace communautaire : il y a un defaut dans son actualisation, le 
microcosme de la famille ne refletant pas necessairement les forces a l'oeuvre a l'exterieur 
du cercle ferme de l'environnement familial. Les sujets queer trouvent done dans l'espace 
ambigu de la famille une espece de terrain de pratique ou le blindage qui decoule de 
plusieurs annees de cohabitation et d'education commune offre une base pour confronter 
les prejuges et le rejet souvent presents dans la societe dans son ensemble. Angelo trouve 
dans sa famille un grand amour qui aura raison de leurs apprehensions. Martine, de son 
cote, quitte a jamais un milieu qui lui est etranger depuis longtemps, alors que Luc ne 
semble pas entrevoir de porte de sortie pour resoudre le sentiment d'incompletude qu'il 
identifie a son espace familial. 
Espace hostile 
Certains espaces rendent toute intimite impossible et n'offrent ni le soutien des 
semblables queer, ni la comprehension possible de la famille. Ces espaces hostiles a la 
presence des queer sont souvent representatifs des mecanismes de controle de 
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l'heteronormativite, car ils tentent de restreindre la liberie des sujets en surveillant leurs 
mouvements ou l'expression de leurs desirs. Ces controles sont rendus legitimes par la 
naturalisation de l'heterosexualite ou par des instances judiciaires qui detiennent un 
pouvoir de coercition imparti par le systeme legal. La police, les prisons et les milieux 
soumis a un controle religieux conservateur sont des vecteurs importants de ces 
ideologies punitives. 
Rene-Daniel Dubois utilise un precede particulierement propice a 1'espace theatral 
pour Being at home with Claude en campant Taction dans un lieu unique, controle, auquel 
peu de personnages ont acces. Ce huis clos cree une atmosphere etouffante qui permet a 
l'lnspecteur de mener rinterrogatoire d'Yves sans etre inquiete outre mesure. Yves a 
toutefois pris quelques precautions pour se proteger des methodes abusives auxquelles il 
aurait pu etre soumis, en tant que sujet queer, aux mains de la police. L'action se deroule 
dans le bureau du juge Delorme, dont il n'est pas beaucoup question sinon pour nous dire 
qu'Yves a pris les clefs de son bureau dans ses pantalons. II laisse imaginer a l'lnspecteur 
(et au spectateur) que le juge est un de ses clients et qu'il sera eclabousse si les choses 
tournent mal. De plus, Yves a prevenu un journaliste qui attend a l'exterieur du bureau 
qu'il serait interroge par la police, ce qui met l'lnspecteur en furie : 
« L'INSPECTEUR : [...] pis que si y f arrive queuqu'chose, le juge saute. [...] Pis que 
si on essaye de faire farmer la gueule au gars du journal ou ben si on touche a son 
photographe, toute l'monde va s'mett' a crier a la brutalite policiere. Pis qu'c'est pas 
1'temps avec toute le monde qu'y'a en ville. As-ru pense a 9a tu seul? » (BAHWC, p. 
44). 
Yves demontre qu'il est conscient de la situation d'inferiorite dans laquelle il se trouve, 
qu'il n'est qu'un travailleur du sexe homosexuel que personne n'a d'interet a defendre et 
qu'il doit se proteger hii-meme. II utilise done la mauvaise presse qu'un scandale 
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homosexuel peut provoquer a son avantage en laissant planer ce spectre au-dessus du 
juge Delorme. Ces precautions ne sont toutefois pas suffisantes contre un systeme qui 
possede Ie pouvoir et qui peut le manipuler a sa guise, comme en temoigne ce passage : 
« L'INSPECTEUR : J'sais pas jusqu'ou va falloir que j'aille dans rparjure pour pas qu'tu 
puisses salir le juge. [...] Rien qu'pour te faire farmer 'a gueule » (BAHWC, p. 93). Yves 
est alors prive de tout controle sur son espace, et l'inspecteur le fait sortir et entrer sans 
s'occuper de ses besoins reels : « L'INSPECTEUR {montrant LUI) : Y'a envie d'pisser. 
Ramenez-moi-le apres. LUI: Moi? J'aipas... L'INSPECTEUR : Dehors » (BAHWC, p. 
47). Le film nous montre meme l'inspecteur poussant violemment Yves sur le plancher 
alors qu'il est seul avec lui, laissant entrevoir une raclee interrompue seulement par 
l'arrivee du stenographe. Yves est egalement observe de l'exterieur, brouillant la 
distinction public/prive, ce qui permet a la police d'etablir son identite. La piece et le film 
parviennent tous deux a utiliser le huis clos comme element oppressant: le sujet queer est 
depossede de tout controle, son intimite est violee, ses intentions sont mal interpreters, et 
il se voit oblige, pour retablir sa dignite, de livrer le secret qu'il tentait de preserver par les 
precautions dont il s'etait entoure. Son positionnement dans le bas de l'echelle 
heteronormative le prive peu a peu de ses rares defenses et il ne lui reste plus que la carte 
de la transparence la plus complete a jouer. 
Tandis qu'Yves tente de controler les parametres d'un espace intermediate pour 
affronter les forces de 1'ordre, certains personnages sont laches dans un espace etranger 
dont ils doivent apprendre les regies et les significations au fur et a mesure qu'ils 
l'occupent. La piece Fortune and Men's Eyes de John Herbert met en scene Smitry, un 
jeune homme de 17 ans que son pere envoie en maison de reforme. Ses trois compagnons 
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de cellule lui apprendront le fonctionnement de l'endroit. Queenie, fortement effemine, 
lui expliquera les jeux politiques et la facon d'acquerir du pouvoir. Mona, fragile et 
androgyne, illustrera pour Smitty les consequences de refuser toute allegeance. Rocky, 
qui joue les hommes forts, promettra a Smitty de le proteger pour mieux le controler. 
Smitty apprendra done a trouver sa place dans cet espace restreint ou la sexualite et le 
viol sont les armes des prisonniers et ou etre queer est une identite meprisee souvent 
separee de facte sexuel avec un partenaire du meme sexe. La piece montre la 
transformation de Smitty en un etre manipulateur et egoi'ste qui confond pouvoir, 
affection, protection et amour. 
Si Russo (1981) desavoue le film comme une simple reproduction des structures de 
pouvoir heteronormatives, Waugh (2006) et Dickinson (2006) reconnaissent la place 
unique qu'occupe l'oeuvre dans 1'histoire cinematographique du Canada. Montee pour la 
premiere fois a New York en 1967 et presentee la meme annee a Toronto et a Montreal 
par la troupe de New York en tournee, la piece a ete mise en film par Harvey Hart en 
1971. Seule la fin a ete changee de maniere importante, comme nous le verrons plus loin. 
L'institution carcerale est presentee comme un espace ou les tensions entre homosocialite 
et homosexuality sont exacerbees au point de rendre la division inutile. Le pouvoir 
carceral est represente dans la piece par un seul garde, dont la fonction est de faire sortir 
les prisonniers de leur cellule pour les amener ailleurs dans la prison, les faire passer d'un 
enfermement a un autre. Dans le film, le garde est multiplie, mais la fonction demeure la 
meme : les gardes sont des instruments de surveillance qui ont un pouvoir absolu. Les 
prisonniers apprennent a se metier des gardes, qui peuvent les battre selon leur bon 
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vouloir avec la complicite des autorites de la prison. Le recit met de l'avant les relations 
de pouvoir qui se developpent entre les detenus dans l'espace confine qui leur est imparti. 
Dans l'espace exigu de la cellule, la sexualite est le vecteur principal des relations de 
pouvoir. Rocky installe son autorite sur les autres detenus par son assurance et ses 
menaces. Meme si Queenie se livre a des joutes verbales avec lui, il joue la carte de sa 
superiorite dans la premiere moitie du recit. Laisse seul avec Smitty, Rocky lui peint un 
portrait glauque et violent de la vie carcerale et pretend vouloir le proteger, ce que Smitty 
recherche, effraye par ce qu'il a appris sur le viol de Mona : « SMITTY : Would it keep 
me from... what happened to Mona... in the storeroom? » (FME, p. 33). Le film montre 
Rocky prendre la defense de Smitty a plusieurs occasions dans les espaces communs, ce 
qui a pour effet de 1'amadouer et de le pousser a accepter la protection de Rocky. 
Lorsqu'il se rend compte de son erreur, il est trop tard pour reculer et il se voit confine au 
role d'esclave de Rocky, qui le viole, le domine et lui fait accomplir ses taches 
quotidiennes. Les alliances sont difficiles a maintenir dans la prison et Rocky finira par 
perdre de sa superbe lorsque Smitty reprendra le controle de son autonomie en le battant 
et en le violant, ce qui inverse les roles de pouvoir de la cellule. Dans le film, 
l'humiliation est complete pour Rocky, qui se verra relegue au fond de la salle a la fete de 
Noel et qui finira par se suicider, incapable de supporter sa retrogradation dans l'echelle 
du pouvoir. 
Mona, le queer trop sensible et idealiste, n'a aucun controle sur les espaces qu'il 
traverse. Bien qu'il s'echappe de temps a autre dans la bibliotheque de la prison et dans 
les livres qu'il en ramene, il n'est en securite nulle part. Rocky et Queenie n'ont aucun 
respect pour lui, et les autres detenus le violent lorsqu'il se trouve seul avec eux. Mona 
126 
n'habite pas vraiment les espaces, il nejoue pas selon les regies. Son statut exterieur aux 
jeux de coulisse le laisse vulnerable aux attaques et, semble-t-il, impermeable aux 
mauvais traitements qui lui sont infliges. Comme il l'explique a Smitty (par une 
metaphore spatiale) lorsque celui-ci lui offre sa protection, il maintient une separation 
claire entre affection et pouvoir qui lui permet de conserver son integrite mentale : 
« MONA : I - separate! Yes, that's right. I separate things in order to live with others 
and myself. What my body does and feels is one thing, and what I think and feel apart 
from that is something else » (FME, p. 89). 
II s'evade dans le confort que lui procure l'espace poetique, mais la piece le montrera 
finalement ejecte de l'espace carceral, livre aux mains des gardiens qui le battront jusqu'a, 
probablement, le tuer. Le film est plus clement a l'egard de Mona, qui demeure seul dans 
l'espace de la cellule avec Queenie, livre a son controle et sa domination. Dans les deux 
cas, Mona se trouve entre les mains d'elements exterieurs qui n'ont aucun respect pour 
lui. Neil Carson situe Mona a « mi-chemin entre les extremes que represented Rocky et 
Queenie » (Carson, 1972, p. 214, ma traduction). 
De tous les personnages, Queenie est celui qui circule le plus librement dans l'espace 
de la prison, ce qui lui permet de forger des alliances strategiques pour mieux servir ses 
interets. S'il confronte Rocky, ce n'est que verbalement et par les relations qu'il entretient 
avec les autres prisonniers. II explique a Smitty le fonctionnement du pouvoir et lui 
donne les outils pour reprendre le controle de son autonomic La piece le verra finalement 
pris a son propre jeu et il devra se soumettre a l'autorite de Smitty. Le film montre son 
retour du cachot en pleine possession de ses moyens alors qu'il reprend le controle de son 
espace et de Mona. Par sa vivacite d'esprit et sa capacite a bien cerner l'espace restreint a 
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l'interieur duquel il peut manoeuvrer, Queenie est un queer decide a controler autant qu'il 
le peut 1'espace qui lui est accorde. 
C'est sans doute Smitty qui souffre le plus de la privation d'espace dans Fortune and 
Men's Eyes. Catapulte dans l'univers carceral par un pere vindicatif, Smitty doit 
apprendre rapidement les limites d'un espace hostile sur lequel il n'a pratiquement aucun 
controle. II concentre done sa prise de possession de 1'espace sur ce qui lui est le plus 
facilement accessible : sa cellule. Le recit nous montre son passage d'un jeune garcon naif 
et asservi a un etre dur et manipulateur. II conquiert un a un les occupants de sa cellule 
pour terminer en maitre de cet espace et, comme la piece nous le laisse entendre, il n'a 
pas l'intention de s'arreter en si bon chemin : 
« SMITTY : This is my show from now on. I got that lousy screw over a barrel, and 
I'm going to keep him there. Also, Baldy's making me a politician... a wheel in the 
office » (FME, p. 95). 
II compte etendre son pouvoir sur les autres detenus et les espaces qu'ils occupent. Le 
film reserve un autre sort a Smitty : il est envoye au cachot a cause d'un mensonge de 
Queenie, rendant impossible cette prise de pouvoir, du moins dans l'irnmediat. 
La piece campe faction dans la cellule que partagent les quatre personnages et qui 
s'ouvre sur les douches et le corridor. Les personnages ne peuvent se mouvoir que sous 
surveillance etroite du garde Holy Face pour se rendre a la bibliotheque, a la distribution 
de livres, au bureau du directeur ou au chatiment. Ce confinement exprime bien la 
situation a laquelle sont confronted les personnages, le panoptique qui les met sous la 
surveillance non seulement des autorites carcerales, mais aussi sous celle des spectateurs. 
La piece nous montre l'adaptation de Smitty a ce lieu etroit et a ses occupants. Le film 
presente le meme regard, mais accentue 1'opposition interieur/exterieur en mettant en 
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scene le trajet de Smitty de la cow a la maison de reforme. On le voit embarquer dans le 
fourgon et jeter un dernier regard a sa petite amie a travers la cloture qui le separe 
desormais de la societe civile, et la camera l'accompagne a l'interieur du vehicule en 
compagnie des autres detenus. Le sentiment d'enfermement ne fait que s'accentuer alors 
que Smitty fait son entree dans un nouvel univers ou les grilles, les portes et les barreaux 
entourent tous les espaces, de la cantine a la buanderie. Smitty se rend compte du serieux 
des jeux de pouvoir entre les detenus lorsqu'il est temoin, en regardant par la fenetre 
securisee de sa cellule, du transport du corps d'un prisonnier battu a mort a cause d'une 
machination de Rocky. Personne ne viendra a son secours, l'exterieur n'est plus 
securitaire et il ne lui reste qu'a entrer dans 1'arene et a ecraser les autres pour survivre. 
La prison est egalement presente dans Les Feluettes, mais elle donne au sujet queer 
une occasion de s'emanciper plutot que de le restreindre dans son developpement, du 
moins dans la tranche qui compose le recit. L'espace carceral devient un lieu d'entraide et 
de verite : dans le film, le vieux Simon, aide de l'aumonier et de quelques codetenus, 
parvient a attirer l'eveque Bilodeau pour discuter du passe. Dans la piece, il monte sa 
machination alors qu'il est prisonnier, mais ne la met en ceuvre qu'a sa sortie de prison. Si 
les barreaux et les clotures sont toujours presents, ils provoquent l'enfermement d'un 
acteur externe a la vie du penitencier, les detenus naviguant avec aisance a l'interieur d'un 
espace qui leur est familier. Les annees que Simon a passees derriere les portes du 
penitencier culminent en un acte de reconstitution historique qui, une fois termine, lui 
apporte l'apaisement des demons de son passe. 
La police et la prison sont des organes de controle rendus legitimes par les systemes 
de maintien de l'ordre de la societe et les espaces de leur pouvoir sont en quelque sorte 
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retires du monde. L'heteronormativite, toutefois, s'immisce dans tous les milieux et etend 
ses tentacules dans l'espace public pour mieux regulariser le comportement des sujets 
queer. Alors que certains personnages du corpus parviennent a se creer une place ou il 
peuvent exister tout en etant en accord avec eux-memes (comme Angelo dans Mambo 
Italiano), d'autres personnages choisissent de fuir un milieu enfermant dans 1'espoir de se 
liberer des oppressions qui leur rendent la vie difficile. 
Brad Fraser, dans Unidentified Human Remains and the True Nature of Love et dans 
Poor Super Man/Leaving Metropolis, evoque le besoin de partir des personnages queer, 
de rompre les liens et de tenter leur chance ailleurs. Alors que dans Mambo Italiano 
Angelo parle de partir, mais n'ose pas le faire, les protagonistes de Fraser vont jusqu'au 
bout, quitte a revenir. David, de UHR, quitte Edmonton pour tenter sa chance comme 
acteur a Toronto. Les quelques roles qu'il y decroche ne suffisent pas a faire de cet 
ailleurs un espace different et il decide de revenir a Edmonton ou il retombe dans un 
cycle de sorties sans lendemain, de travail sans recompense et de relations qu'il court-
circuite sans cesse. L'heterotopie dont il revait ne s'est pas materialisee. Le David de 
PSM/LM essaie, lui aussi, de fuir un milieu qui est devenu enfermant, principalement a 
cause de la resistance qu'il a tente d'opposer a l'heteronormativite. La relation qu'il 
developpe avec Matt, le proprietaire marie du restaurant ou il est alle travailler pour 
retrouver l'inspiration, fera s'ecrouler sa realite. Kryla, une amie de longue date, a de la 
difficulte a lui pardonner ce qu'il fait au couple de Violet et Matt, qui se desintegre, et 
Shannon, sa colocataire transsexuelle, se donne la rnort pour echapper a la debilitation 
que provoque lentement le sida chez elle. La piece se termine sur le depart de David, qui 
quitte Calgary pour « DAVID : Toronto. Montreal. Whatever » (PSM, p. 177). II reste un 
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espoir de retour pour lui aussi, puisqu'il promet d'ecrire a Kryla et de travailler a une 
reconciliation, comme s'il savait, avant meme de partir, que l'heterotopie dont il reve ne 
reglera rien. 
Le desir de fair se manifeste aussi dans Les Feluettes, ou plusieurs personnages 
esperent quitter le milieu conservateur du petit village du Lac Saint-Jean. La Comtesse de 
Tilly et Vallier attendent le retour du pere le comte, qui ne reviendra jamais. Timothee 
reve que son fils Simon et lui s'envolent vers des cieux meilleurs : « SIMON : Mon pere 
va chez vous rien que parce qu'y reve qu'un jour vous allez l'amener a Paris » (LF, p. 62). 
Bilodeau veut partir pour le seminaire ou pour les bois, pour y vivre cache avec Simon. 
Simon et Vallier, enfin, revent d'echapper a un milieu qui ne veut pas les laisser vivre 
leur amour en paix. 
Les contraintes imposees par l'environnement social des garcons sont multiples. Les 
dames de la paroisse, qui represented l'heteronorme par excellence, empechent la tenue 
de la piece du college sous des pretextes moraux : 
« BILODEAU : A l'a dit que plus vous faites des seances, plus vous etes malade, pis 
qu'y'a des gars comme Vallier pis Simon qui sont en train d'attraper vot'maladie. [...] 
Y sont en train d'expliquer vot'bobo dans le bureau du directeur » (LF, p. 35-36). 
Timothee, lorsqu'il apprend que son fils a embrasse Bilodeau, fouette Simon jusqu'a ce 
qu'il ait le dos en charpie. Le chatiment est efficace pendant un certain temps : Simon 
refuse de revoir Vallier et se met a frequenter Lydie-Anne de Rosier, dans l'espoir qu'elle 
l'emporte dans son aerostat vers Paris et vers une vie plus douce, une sorte « d'apostasie 
symbolique », pour reprendre le terme d'Alain-Michel Rocheleau (1996, p. 132). Simon 
s'engage toutefois dans la relation sans conviction, evitant constamment sa promise en 
pretextant d'urgents travaux manuels qui requierent toute son attention. 11 ne l'embrasse 
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qu'en public, sans passion, et ses instincts pyromanes se dechament a cause de son amour 
pour Vallier qu'il tente de reprimer. Les batiments de Roberval brulent les uns apres les 
autres, en proie a la colere de Simon qui detruit les espaces heteronormatifs pour se 
venger des obstacles qu'on dresse contre ses sentiments. La comtesse, peut-etre parce 
qu'elle appartient a un autre univers, est la seule qui rend legitime l'amour des garcons, le 
reconnaissant et l'approuvant. 
Apres sa mort, presentee comme un matricide charitable, les deux amoureux se 
retrouvent seuls. Bilodeau complote pour que les autorites apprennent que Simon est 
l'auteur des incendies et que Vallier a tue sa mere, ce qui lui permet de se poser en 
sauveur et de proposer a Simon et Vallier de les cacher dans les bois, dans un lieu hors du 
monde (une heterotopic) que lui seul connait et ou il pourrait vivre avec eux. Face a cette 
manipulation, Simon s'insurge et repousse Bilodeau. La piece et le film proposent une 
version differente des evenements qui suivent. Dans la piece, Simon et Vallier, accules a 
un choix dechirant, decident de fuir l'espace heteronormatif de facon tragique (et 
romantique) en s'immolant par le feu apres s'etre jure un amour eternel. Dans le film, c'est 
Bilodeau, furieux, qui fracasse une lampe et met le feu au grenier ou se trouvent les deux 
garcons. Dans les deux cas, Bilodeau sauve Simon et laisse mourir Vallier. Les deux 
personnages queer qui assument leur amour sont condamnes a etre separes, soit par la 
prison, soit par la mort, mais Simon finit par payer le prix d'une societe intolerante et 
bigote qui refuse toute derogation a l'ordre qu'elle defend. Finalement, Simon et Vallier, 
malgre leurs tentatives et leurs espoirs, ne peuvent echapper a la cruaute de leur 
environnement. 
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L'heteronormativite et les autres mecanismes de controle creent, chez les sujets queer, 
un sentiment d'alienation et un besoin d'affranchissement qu'ils ont de la difficulte a bien 
vivre. Cet espoir de trouver un endroit ou il leur sera possible de s'epanouir (Knopp, 
2004, p. 123) se heurte souvent a un cul-de-sac qui les force a revenir au point de depart 
pour regler les choses de maniere appropriee, ou encore qui les enferme dans des 
structures de controle rigides qui oeuvrent avec l'appui de la societe. Pour certains 
personnages queer, la repression est trop forte pour permettre toute emancipation. 
Dans l'espace hostile, les sujets queer prives de leurs reperes ne parviennent plus a 
conceptualiser la place qu'ils occupent dans le monde. Les codes de l'environnement 
carceral ou 1'alienation ressentie par rapport a un milieu reduisent l'intensite de la 
perception des sujets, les forcant a faire table rase de leurs connaissances pour se batir, 
tant bien que mal, de nouveaux systemes d'interpretation. La perception de l'etendue est 
attenuee : milieu carceral, hostilite de milieux eloignes et sentiment de solitude 
contribuent a isoler le sujet, a rendre son environnement inhospitalier et difficile a cerner. 
Confronte a la faiblesse de l'intensite et de l'etendue, le sujet se voit force d'adopter une 
strategic particularisante qui lui permet de brosser un portrait detaille des aspects les plus 
urgents de sa situation. Yves et le vieux Simon tentent de reconstituer leur histoire en 
revivant toujours le meme moment, alors que Smitty apprend les codes de la prison selon 
la technique des essais et des erreurs, peinant a prevoir les effets de ses actions, mais ne 
commettant pas les memes erreurs deux fois. Les personnages queer de Brad Fraser se 
trouvent eux aussi face a un environnement a l'interieur duquel ils peinent a se situer : le 
depart semble la seule option possible pour sortir du cul-de-sac ou ils se trouvent. Vallier 
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et Simon tentent eux aussi de fair, mais Simon sera condamne a revivre son histoire en 
essayant de deviner la nature du morceau manquant. 
Les espaces hostiles provoquent chez les sujets queer un sentiment de vacuite qui leur 
rappelle sans cesse leur statut d'etranger. La prison ou les milieux heteronormatifs ne 
laissent pas entrevoir aux sujets leur integration a un espace coherent qui fasse une place 
a la complexity de leur identite; les sujets ne peuvent ainsi ressentir la presence que de 
facon virtuelle. En ne menageant aucune place a l'espace intime ou communautaire, les 
espaces hostiles presenter dans le corpus minent le developpement du sujet dans l'espace 
public. Ne beneficiant que d'une intensite reduite, le sujet ne peut se considerer comme le 
centre de gravite de son univers, ce qui a pour effet de l'entrainer vers un vide impossible 
a peupler. Prives de leur espace prive, ejectes de l'espace public et reduits a etre hors-
caste, les sujets queer en milieu hostile semblent condamnes a 1'errance. 
L'espace de la representation 
Qu'il s'agisse d'espaces intimes, communautaires ou hostiles, les sujets du 
discours doivent apprendre a negocier la dichotomie public-prive avec des strategies 
differentes. L'espace intime favorise plutot le repli du sujet dans l'espace prive et un refus 
d'affronter le monde. L'espace communautaire occupe une place intermediate, offrant au 
sujet queer un espace hybride qui favorise la rencontre de l'Autre dans un milieu 
relativement familier, comme la famille ou les lieux frequentes par les autres gais. Enfin, 
l'espace hostile met le prive en echec en depossedant le sujet de son intimite et en le 
plongeant dans un environnement dont le controle lui echappe. Un point de vue 
specifique domine chacun de ces espaces selon les variations en intensite et en etendue 
qui guident le sujet dans l'apprehension de son environnement. Selon que le sujet occupe 
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une position centrale interpretative plus ou moins forte (1'intensite) ou qu'il ressente 
l'espace comme etant plus ou moins eloigne de son corps perceptif (l'etendue), il evolue 
de maniere differente dans l'univers du discours. 
Les films tires des pieces offrent differents degres d'hybridite des signifiants 
spatiaux. L'espace scenique prdsente des limites physiques indeniables qui sont toutefois 
facilement transcendees par 1'adoption des conventions theatrales par les spectateurs. 
L'impression de vraisemblance spatiale semble plus forte dans le medium 
cinematographique, a cause du caractere iconique de l'image projetee et de la suture 
operee par les mecanismes de continuite qui facilitent I'investissement dans la fiction. Si 
l'espace theatral est lui aussi un reflet de la realite, il utilise d'autres ressources afin 
d'amener le spectateur a penetrer l'espace de la fiction. Des changements de decor, 
d'eclairage ou de ton sont autant de fa^on d'indiquer le deplacement de Taction dans un 
autre endroit, mais c'est souvent le texte dramatique qui est porteur des deictiques qui 
embrayent le recit dans les divers lieux de l'espace dramatique. La monstration propre au 
cinema n'est toutefois pas garante d'une plus grande exactitude face aux referents du 
monde reel que les signifiants inscrits dans le texte dramatique ou actualises par la mise 
en scene. 
Le theatre et le cinema sont deux arts de la representation et la part du spectateur 
dans la production de la signification est rattachee a son imagination, a cette suspension 
de la croyance qui, bien qu'elle ne fonctionne pas de la meme fa^on dans les deux arts, 
produit les memes resultats. Peu importe si le spectateur penetre les espaces de la fiction 
par le biais de l'identification a la camera ou par la construction collective du recit 
theatral, il lui revient de construire son propre recit, de decoder la representation et de 
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relever et d'interpreter les signes qui lui sont presentes. La realite du theatre (partage de 
l'espace spatio-temporel) et la prison-verite du cinema (impression de vraisemblance) 
contribuent toutes deux a hameconner le spectateur. Plusieurs effets de distanciation 
peuvent etre utilises dans les deux arts, mais aucune des oeuvres du corpus de cette these, 
fortement ancrees dans le mode narratif fictionnel, n'en necessite 1'usage. En tentant de 
reconstituer des univers « realistes », les films du corpus sont fideles a l'esprit des pieces, 
qui ancrent leurs fictions dans le quotidien, aussi eclate soit-il. 
Ainsi, malgre des differences majeures sur le plan des possibilites de mimetisme 
spatial, le theatre et le cinema partagent de nombreux points communs quant aux facons 
de mettre en scene les signes spatiaux pour les spectateurs. L'adaptation cree un objet 
hybride qui contient a la fois les codes spatiaux de la theatralite, inscrits dans la structure 
meme du recit, et les codes cinematographiques ayant trait a l'espace, rattaches a 1'image. 
Comme les pieces adaptees comportent deja dans leur trame narrative des indications sur 
les lieux ou Taction se deroule, le processus adaptatif doit selectionner les elements 
spatiaux du recit qui sont compatibles avec le medium cinematographique et modifier les 
lieux de Taction, le cas echeant. Ces transformations ont pour resultat de resignifier 
certains codes spatiaux importants pour les queer et ces changements se font parfois au 
detriment, parfois a Tavantage, de signifies importants pour la constitution des identites 
des sujets queer qui y sont exposes. La fluidite et Thybridite des identites queer, qui 
reposent pour certains sujets sur la disponibilite de ces codes dans les oeuvres theatrales et 
cinematographiques, peuvent se trouver compromises et provoquer un appauvrissement 
de la diversite identitaire. Si certains canaux de communication de la memoire et des 
reves communs des communautes queer sont compromis, les sujets qui les composent 
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peuvent se trouver face a une deterioration de leur imaginaire social et oublier, malgre 
eux, les gains realises dans le passe face aux hegemonies regulatrices. 
La piece Marhbo Italiano offre deja un decoupage spatial assez eclate qui favorise 
la mise en contraste de l'espace intime de l'appartement d'Angelo et Nino avec les autres 
espaces de la fiction. Les lieux de Taction dramatique changent frequemment, ce qui 
force le spectateur a reevaluer les parametres spatiaux pour comprendre la position 
qu'occupent Angelo et Nino dans ces differents lieux. L'espace intime de l'appartement se 
construit comme un refuge parce qu'il est presente comme un havre de tranquillite en 
comparaison avec le tumulte de l'espace familial ou des espaces publics ou Taction se 
deroule souvent. Lorsque d'autres personnages (Anna et Lina) viennent visiter l'espace 
intime des deux hommes, ils ne restent pas longtemps, comme s'il etait clair qu'il n'y avait 
pas de place pour eux. 
Le film propose un decoupage spatial plus complexe, la mobilite de la camera 
amenant le spectateur dans un plus grand nombre d'endroits. Si certaines repliques qui 
mettent en relief Taspect enfermant de l'espace intime sont eliminees, elles sont 
remplacees par des equivalents visuels qui jouent le meme role. Ainsi, la discussion sur la 
parade gaie et Taffichage public de l'homosexualite est remplacee par une visite d'Angelo 
dans le Village et la colere de Nino qui en decoule. De plus, cette tension public/prive est 
appuy6e par les scenes qui montrent Nino dans Texercice de ses fonctions de policier, en 
compagnie de citoyens ou de son partenaire de travail. Son personnage public est 
irremediablement separe de sa vie sexuelle, de caractere prive. 
Une difference majeure place toutefois Tceuvre dans une situation d'hybridite 
negative. Jusqu'a la toute fin, la piece et le film parviennent a etablir de maniere parallele 
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la double nature de l'espace intime comme espace securitaire et enfermant. Les 
conclusions des deux ceuvres laissent toutefois entrevoir des significations 
diametralement opposees. Alors qu'Angelo parvient, dans la piece, a reconcilier les 
facettes gaies et italiennes de son identite en participant a la parade gaie et en 
reconnaissant le caractere liberateur de cette affirmation, Nino est montre en train de 
vivre sa vie gaie en secret au sauna. II en ressort une opposition forte entre l'ouverture 
d'Angelo, son refus du mensonge et de la dissimulation, et la duplicite de Nino, qui 
accepte de mener une double vie pour preserver les apparences. Le texte dramatique pose 
done le coming out et une plus grande fluidite entre les spheres publiques et privees 
comme souhaitable et positive pour le sujet queer. Le film, toutefois, empeche cette 
lecture en montrant Angelo et Nino aussi epanouis J'un que l'autre, et ce, merae si Nino 
refuse d'accepter son homosexuality. Le film presente done la double vie de Nino (et son 
hypocrisie) comme un choix de vie qui ne constitue pas un obstacle a une vie equilibree. 
Cette difference fondamentale de la morale de I'histoire place l'adaptation 
cinematographique de Mambo Italiano du cote de l'hybridite negative en ce qui a trait 
aux signifies possibles de l'espace intime. En proposant une fin moins sombre, le film 
propose une comedie efficace mais a la portee politique edulcoree. 
Dans // etait unefois dans I'Est, les representations spatiales mettent en place une 
hybridite beaucoup plus neutre qui, grace a la construction enchassee du recit, parvient a 
reconduire les memes signifies spatiaux de l'intimite. Dans la piece Hosanna, e'est 
principalement par le recit d'Hosanna et par les reminiscences de la vie sexuelle publique 
de Cuirette que l'espace intime est construit comme un lieu de refuge. Le retour 
qu'Hosanna effectue sur les evenements qui ont mene a sa deconfiture publique n'est pas 
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represente dans la piece, qui se deroule entierement dans sa gar§onniere. Le spectateur se 
construit alors une representation mentale de la transformation d'Hosanna (qu'il voit se 
deconstruire devant ses yeux) et du concours qui lui est funeste. On comprend, en 
rassemblant les bribes decousues de 1'histoire, que la boite a parfum d'Hosanna a toujours 
joue le double role de sanctuaire et de prison et que cette situation ne changera jamais. 
Le film, qui juxtapose 1'histoire d'Hosanna aux peripeties d'autres personnages, est 
fidele a la piece dans sa recreation des evenements. Les achats de derniere minute, le bain 
purificateur, la seance de maquillage, le costume, la route pour se rendre au bar, 
l'humiliation: tout est mis en images dans le film comme Hosanna le raconte dans la 
piece. Le film nous montre Hosanna une derniere fois dans le taxi en direction de son 
appartement, fermant la boucle de l'espace intime dont elle ne sortira pratiquement plus. 
L'hybridite" des representations spatiales, en partie montrees et en partie narrees, est done 
neutre ou equivalente, puisqu'elle permet au spectateur de construire des signifies 
similaires au sujet de l'espace personnel d'Hosanna. 
The Last Supper occupe la meme position d'hybridite nulle sur la place de l'espace 
intime. Le film de Roberts parvient en effet a recreer 1'univers enfermant propose par la 
piece en n'ouvrant pas du tout le texte vers les espaces exterieurs qui auraient facilement 
pu etre introduits des analepses. La camera filme dans la penombre, en gros plans, en 
faisant des mouvements lents qui reproduisent le temps de l'attente, la suspension de 
1'univers externe au lieu de la fiction. Le spectateur se voit ainsi confine a l'espace intime 
de maniere tres efficace et les significations spatiales qui emanent du film sont 
equivalentes a celles de la piece. 
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En ce qui conceme les espaces a demi publics (communaute et famille), les 
resultats sont varies. La famille occupe une place centrale dans Les Muses orphelines et 
Mambo Italiano, et ce, tant dans les pieces que dans les films. Le noyau familial est 
essentiel a l'intrigue et les deux films se font un devoir de donner au domicile familial la 
place qui lui revient. Dans Les Muses orphelines, la maison des Tanguay donne 
l'impression de remonter le temps en montrant un environnement qui n'a pratiquement 
pas change depuis le depart de la mere. Cet interieur d'un autre temps contribue a recreer 
le climat etouffant de la piece tout en ancrant le film dans une epoque contemporaine. 
Favreau parvient done a creer un pont entre les differents temps des recits par le biais de 
la representation d'un espace familial qui pourrait appartenir a Tune comme a l'autre. 
Mambo Italiano represente aussi, d'une certaine maniere, l'appartenance de la famille 
d'Angelo a une autre epoque, par le decor un peu kitsch et tres orne du domicile des 
Barberini. En comparaison, l'appartement d'Angelo et de Nino est plus moderne. 
L'adaptation des espaces familiaux est done reussie, offrant aux spectateurs les memes 
significations que dans la piece. L'hybridite des codes spatiaux lies a la famille se revele 
done neutre. 
Sur le plan des espaces communautaires, la donne est mixte. Mambo Italiano 
evacue, dans la version cinematographique, toute reference a l'univers des saunas, ce qui 
a pour effet de priver le spectateur de renseignements precis sur les fa^ons de faire qui y 
ont cours. Le Village gai est toutefois montre en detail (rue, bars, espaces 
communautaires), ce qui brosse un portrait desexue mais assez large du quartier. Ainsi, 
meme si quelques signifiants sont disparus, ils ont ete remplaces par d'autres qui sous-
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tendent des signifies spatiaux equivalents chez le spectateur. L'hybridite, qui substitue 
l'image a la description, donne un resultat neutre sur le plan spatial. 
Le film Leaving Metropolis reprend de maniere visuelle la description que David 
fait de sa visite au sauna dans Poor Super Man (ce qui permet une interpretation 
equivalents), mais le film de Denys Arcand, Love and Human Remains, donne lieu a une 
hybridite negative en partie hors de controle du cineaste. Alors que la piece de Fraser 
decrit les pares et les bars d'Edmonton, le film, faute de soutien financier du 
gouvernement albertain, se deroule dans une ville anonyme,rendant impossible 1'ancrage 
spatial dans la realite de l'Ouest canadien. Cet effacement n'est toutefois pas aussi 
drastique que dans le film Being at Home with Claude, ou le changement d'epoque fausse 
toutes les donnees relatives aux bars et a la localisation des lieux de drague pour les sujets 
queer. Si les references a la montagne demeurent intactes, la representation du pare 
Portugais comme espace queer donne lieu a une transformation spatiale incongrue du 
theatre vers le cinema. L'ouverture de l'espace propre au medium cinematographique, loin 
d'amplifier les signifies possibles, les rend completement illisibles et caduques. Enfin, la 
puissance de la representation de rhumiliation d'Hosanna dans // etait unefois dans VEst 
vient largement compenser l'absence des recriminations de Cuirette sur la transformation 
du pare La Fontaine. Le bar Chez Sandra occupe une place si importante dans le film 
qu'il acquiert presque le statut de personnage : des repetitions matinales jusqu'au 
triomphe de la cowgirl Carmen en passant par le concours de Cleopatre, le bar se 
transforme, accueillant une faune variee et offrant un regard inedit sur les nuits de 
Yunderground queer des annees 1970. Ces images puissantes, qui traduisent sur pellicule 
une des vengeances les plus cruelles du theatre quebecois, conferent aux representations 
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spatiales du film une hybridite positive qui enrichit la me'moire collective des sujets 
queer. 
Fortune and Men's Eyes beneficie du tournage sur les lieux d'un ancien 
penitencier dans la region de Quebec. L'espace de la cellule, auquel Faction etait confinee 
dans la piece, s'ouvre pour representer les espaces communs et les autres detenus qui les 
occupent. Les relations de pouvoir que l'exiguite de la cellule presentait de facon efficaee 
sont aussi bien representees dans les divers espaces du penitencier, montrant que les jeux 
de domination et de soumission sont universels et qu'il est difficile d'y echapper. Le texte 
dramatique contient tous ces elements, mais le contraste que le film etablit entre interieur 
et exterieur fait de l'adaptation un hybride positif. Si le film Being at Home with Claude 
echoue a representer les espaces communautaires, il parvient toutefois a installer lui aussi 
une distinction entre interieur et exterieur dans le prologue, qui vient briser le huis clos de 
l'interrogatoire. Par ce condense de l'histoire que Loiselle analyse en detail (Loisellle, 
1996), Beaudin accentue renfermement d'Yves et l'emprise que le policier exerce sur lui. 
Ce prologue, de meme que les analepses qui utilisent le meme traitement visuel en noir et 
blanc, viennent en quelque sorte appuyer le texte de l'interrogatoire et reconduire les 
significations sans toutefois en ajouter de nouvelles. 
Enfin, John Greyson parvient avec Lilies a faire voyager le spectateur sans heurts 
a travers les differents espaces rattaches a la mise en abime complexe du recit. Alors que 
toute Taction de la piece se deroule dans un lieu non identifie qui est transformed par la 
seule force du jeu des comediens, le film se deroule a la fois dans la chapelle de la prison 
et dans le Roberval de l'epoque, cream un pont entre les differents recits grace a un 
montage fluide et a des liaisons sonores et visuelles tres efficaces. Pour reprendre les 
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mots de Patricia Belzil, c'est« comme si le decor naturel de Roberval etait rappele a la 
memoire des deux protagonistes grace au pouvoir d'enonciation du theatre » (Belzil, 
1997, p. 176). Cette ouverture ajoute a la comprehension de l'histoire, montrant comment 
la tentative de fuite de Simon et de Vallier se traduit, pour Simon, par sa condamnation a 
la reclusion. Le film, en misant sur I'ouverture spatiale, constitue une hybridation positive 
du texte dramatique dans le medium cinematographique. 
Ce chapitre a montre comment les representations spatiales dans les pieces et les 
films du corpus peuvent etre regroupees sous trois grandes categories; ce decoupage 
permet d'observer les relations que les sujets queer entretiennent avec l'espace et les 
points de vue qui leur sont accessibles. Lorsque les representations spatiales de 
l'adaptation ouvrent la porte a une interpretation plus large des signifies spatiaux, le point 
de vue des sujets queer se trouve elargi. D'autre part, lorsque I'hybridation echoue, les 
points de reference sont effaces et les possibilites de lecture sont reduites, tout comme la 
portee de Interpretation. Enfin, dans la plupart des cas, les possibilites du medium 





CHLOE : To two queers -
I don't mean to steal your identity 
but we're both pretty strange; 
we're both out of our time. 
Me? 
Comme le chapitre precedent en fait foi, le sujet percoit l'espace a partir de son corps, 
centre percevant, selon differents degres de profondeur. Le temps est percu de facon plus 
abstraite et depend plutot de conceptualisations que le sujet developpe interieurement afin 
de mieux comprendre les changements qui se produisent au cours de son existence. Cette 
vision du temps et de l'espace s'aligne avec le schema tensif et permet de concevoir 
l'etendue, par des « manifestations du nombre, de la mesure et de la localisation », et 
l'intensite en tant« qu'acuite perceptive ou conceptuelle » (Fontanille, 1999, p. 50). 
11 est bien entendu impossible de separer completement le temps de l'espace, l'un 
etant essentiel a la comprehension de l'autre, comme deux axes complementaires qui se 
servent de point d'observation. Cette dependance conceptuelle n'empeche pas que l'espace 
et le temps sont tous deux investis de significations particulieres et qu'ils suscitent chez le 
sujet des interpretants distincts. Alors que la geographie, en tant que science de l'espace, a 
ete un terreau fertile pour les theoriciens queer qui s'interessaient aux rapports spatiaux, 
le temps queer n'a pas suscite un aussi grand foisonnement d'ecrits et de mises en 
perspective, probablement a cause du vague disciplinaire qui l 'entoure. II existe (au 
moins) deux facons de concevoir le temps qui ont fait l'objet d'erudes et qui seront utiles a 
cette recherche, soit la temporalite et 1'historicite. 
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Dans Space, Time, and Perversion (1995), Elizabeth Grosz rappelle que deux 
conceptions de la temporalite ont principalement cours en philosophie : une temporalite 
lineaire, divisible et teleologique, et une autre circulaire, repetitive, cyclique. Ces deux 
modeles tentent de repondre aux interrogations philosophiques liees a l'eternite et la 
transformation des choses : ils infiuencent la facon dont la subjectivite se cree (Grosz, 
1995, p. 97) de meme que la vision de lui-meme que le sujet se construit. Les arts sont un 
important lieu d'exploration du concept de temps, represente plus souvent dans la 
litterature et la poesie qu'il ne l'a ete en sciences, et avec plus de succes (Grosz, 1995, p. 
98). Grosz mene ses reflexions a partir d'un point de vue feministe qui denonce le 
decoupage masculin du temps, un decoupage tout aussi heteronormatif que patriarcal 
auquel certains sujets queer resistent et reussissent a echapper. 
Judith Halberstam note que certains sujets queer, parviennent par des strategies 
subversives, a echapper a une conception lineaire de la temporalite qu'elle associe a 
l'heteronormativite — ses exemples concernent principalement les queer qui participent a 
une certaine sous-culture, comme les drags kings, le punk queer ou les bars (Halberstam, 
2005). Pour nombre d'entre eux, le temps se developpe en opposition avec le decoupage 
inherent a la famille et la reproduction (Halberstam, 2005, p. 1), une vision a Iaquelle font 
echo Boellstorff (2007) et Luciano (2007). En s'inscrivant a I'interieur de mouvements et 
d'activites qui echappent au decoupage heteronormatif (et dans une certaine mesure, 
homonormatif), les sujets queer developpent un rapport au temps qui ne met pas 
necessairement la stabilite et la longevite au centre de 1'evolution personnelle. Halberstam 
rappelle aussi que l'epideraie du sida a profondement transforme l'idee du temps chez les 
145 
hommes gais, qui ont soudainement vu leur horizon temporel retrecir radicalement et qui 
ont ete confrontes a une « urgence d'etre » (Halbertam, 2005, p. 2). 
Le rapport interne au temps, qui definit la comprehension que le sujet a de lui-meme, 
est done potentiellement different pour les queer qui ne souscrivent pas (volontairement 
ou par la force des choses) au decoupage temporel le plus repandu (done presente comme 
normal, qui s'impose). Matz (2000) parle meme d'un non-temps specifique des queer, une 
particularite dont traitent aussi Thomas (2007) et Freeman (2007). La segmentation selon 
laquelle les sujets batissent leur vie propose des schemas alternatifs qui permettent une 
evolution parallele aux teleologies heteronormatives (manage, reproduction, heritage), 
capitalistes (maturation, productivity, longevite), ou a toute autre hegemonie qui pose 
l'accumulation (de biens, de savoirs, de relations) comme but souhaitable de l'existence 
pour les remplacer par une philosophie (toute foucaldienne) ou le corps et les plaisirs 
occupent une place sinon centrale, du moins equivalente aux autres besoins. 
La notion de temporalite est intimement liee a l'interiorite du sujet, a la coherence 
qu'il se construit (et qu'il ajuste sans cesse) aiin de pouvoir se projeter dans le monde. 
Sans ces assises temporelles, sans le positionnement vertical qu'elles lui procurent, le 
sujet ne pourrait pas concevoir les dimensions de son monde, e'est-a-dire la place que son 
corps physique occupe dans l'espace concret et les rapports de reciprocite qui lient temps 
et espace. Concept mathematique qui ne peut etre compris que par l'esprit, par le langage, 
le temps traverse le sujet inexorablement, toujours changeant, demandant sans cesse a 
etre redefini, renegocie, reinterprete afin d'harmoniser 1'individu a son environnement. 
Pour le sujet queer, souvent aliene aux representations temporelles majoritaires, ce travail 
de retemporalisation ne saurait etre sous-estime. 
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Or le temps, tout conceptuel qu'il soit, n'est pas l'apanage du seul sujet; ce dernier 
s'inscrit en effet, malgre ses idiosyncrasies temporelles, a l'interieur des decoupages qui 
ont cours dans la societe, soit la grande trichotomie passe, present, et futur. Comme on l'a 
dit au chapitre 2, le sujet queer a besoin de ces reperes temporels pour se creer un 
imaginaire qui le lie a sa communaute, pour partager une histoire, une temporalite passee 
commune qui permet de mieux definir le temps vecu dans le present. Le temps se fait 
done memoire collective lorsqu'il est tire du passe dans le present et utopie lorsqu'il est 
projete du present vers l'avenir. Ces trois plans historiques sont en communication 
constante, chacun definissant l'autre et l'influencant. 
Les etudes gaies et lesbiennes qui ont fait leur emergence au debut des annees 70 ont 
pris le parti de retablir l'histoire des minorites sexuelles, ignoree a l'interieur des 
historiographies largement acceptees. Ce besoin de memoire s'inscrit a l'interieur du 
projet de deconstruction historique d'un postmodernisme qui vise a exposer la facticite 
des categories sur lesquelles se fondent des relations de pouvoir pretendues naturelles. Ce 
travail de ^appropriation du passe n'est d'ailleurs pas unique aux gais et aux lesbiennes : 
les theories feministes, marxistes, postcolonialistes et raciales (entre autres) ont toutes 
favorise une relecture de l'histoire par l'oeil minoritaire et expose l'obliquite et l'univocite 
de Fecriture historique. 
Les relations de pouvoir qui sous-tendent cette etroitesse du point de vue s'inscrivent 
a l'interieur de structures discursives complexes que Foucault, dans ses nombreux 
ouvrages - mais plus specifiquement dans son Histoire de la sexualite (1976, 1984, 
1984a) - , a tente de mettre a jour. II propose que la sexualite, comme discours, est un des 
mecanismes de controle les plus puissants (car insidieux) qui a ete mis en place au cours 
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des deux derniers siecles afin de controler l'activite des citoyens par un strict encadrement 
de leurs activites sexuelles. Au plus simple, il s'agit d'un savoir-pouvoir dont les 
tentacules se sont etendus dans toutes les spheres de la societe, des sciences a la religion 
en passant par la famille, pour discipliner l'individu et s'assurer de sa docilite, tout cela a 
son insu. Foucault montre comment tout un eventail de pratiques ont ete mises en place 
(depuis la confession jusqu'a la medicalisation de la sexualite) pour faire de la sexualite a 
la fois un sujet de honte, un vice a cacher, et, en meme temps, pour deployer un 
impressionnant appareil discursif (apanage d'une minorite) alentour de la chose. En 
instaurant cette norme et en poussant les gens a parler de la sexualite selon ses termes, il 
devient possible d'isoler les sujets qui devient et de tenter de les faire entrer dans le 
moule. Pour echapper a ce controle, Foucault propose une ethique des plaisirs qui se 
centre sur le soi afin d'echapper aux forces normalisatrices des pouvoirs divers. Cette 
mise a jour des mecanismes du discours sur la sexualite a ete fondamentale dans le 
traitement des historiographies entreprises par les chercheurs et chercheuses gais et 
lesbiennes; l'invisibilite a laquelle les minorites sexuelles etaient soumises s'averait plus 
qu'un oubli ou un aveuglement: il s'agissait d'une facon de les avilir pour mieux les 
asservir. 
Ce changement de paradigme ne signifie pas que le travail de reconstitution est 
desuet, mais bien qu'il s'enrichit d'une dimension difficile a ignorer, celle de 1'oppression 
systematique mais sournoise qui sous-tend l'absence de representation. L'emergence de la 
theorie queer, au debut des annees 90, a permis de reorienter les recherches afin qu'elles 
tiennent compte des differents mecanismes opprimants (et des strategies de resistance) 
qui traversent les evenements lies a l'histoire des minorites sexuelles des deux derniers 
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siecles, du moins en Occident. Plusieurs histoires queer ont ainsi vu le jour, et 
pratiquement aucune discipline, qu'elle appartienne aux arts, aux sciences sociales ou aux 
sciences pures, n'a echappe a une relecture de ses principaux paradigmes en termes de 
sexualite (presupposee male, blanche, heterosexuelle, etc.). 
Cette reecriture du passe a un impact majeur sur le present du sujet queer, qui 
redecouvre son histoire sous un autre angle, ce qui lui permet de se comprendre d'une 
autre facon et de reconcilier certains decalages causes par sa position minoritaire. Les 
recits des oppressions et des resistances placent le sujet en relation avec une multitude 
d'autres sujets qui ont eu a vivre eux aussi l'apprentissage d'un desir hors norme et qui ont 
trouve des facons de contourner le baillon et d'inscrire leur subjectivite. Les traces de ces 
histoires, rassemblees sous forme de memoire collective, donnent au sujet queer une 
vision elargie de son present ainsi qu'une lucidite qui lui permet de mieux circonscrire les 
ideologies qui le traversent et les hegemonies qui tentent d'ancrer leur emprise sur sa 
subjectivite. Pour interpreter son positionnement identitaire, le sujet dispose ainsi de ce 
que Halberstam (2005) qualifie d'archives, c'est-a-dire une banque de renseignements qui 
ont ete conserves pour que les generations a venir puissent les interpreter a leur tour, en 
fonction de leur situation spatiotemporelle. Ces traces sont parfois disseminees 
volontairement dans une variete d'ecrits, mais elles sont aussi souvent inserees en 
filigrane de textes ou de discours qui semblent anodins. 
Ce travail d'archives est en devenir constant. Le sujet queer actuel qui integre des 
traces de son passe cree lui aussi des archives dont le degre d'intentionnalite varie, et dont 
l'usage peut lui etre reserve. Les traces de l'identite par lesquelles l'individu valide sa 
propre position et la retroaction au centre de toute coherence identitaire sont une 
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manifestation de ces archives. Pour construire sa subjectivity, le sujet queer, faute 
(parfois) de modele, est le site d'un croisement temporel qui lie pass£ et avenir dans un 
present fuyant et sans cesse a recommencer. Lorsque les archives en question sont 
inscrites dans des textes et dans des discours externes au sujet, elles servent au partage 
d'utopies communes. Le sujet, site ponctuel de l'imaginaire social, assure le pont entre le 
passe et l'avenir en assurant la productivite des traces qu'il accumule. Les textes culturels 
sont d'excellents depositaries de ces archives : ils assurent leur disponibilite pour le sujet 
qui cherche a trouver a l'exterieur de lui-meme une validation a son desir. 
Interpreter le present, interpreter le passe 
Les traces du temps qui se trouvent a l'interieur des oeuvres du corpus transitent a la 
fois par l'experience particuliere que les personnages queer font de temporalite et par les 
histoires qui sont inscrites dans les textes. Le sujet lecteur/spectateur experimente done le 
temps a deux niveaux. D'abord, il met son systeme d'interpretants en contact avec celui 
des personnages, ce qui augmente ses aptitudes interpretatives et change son rapport au 
monde. Cette lecture des ceuvres agit principalement sur la coherence interne du sujet, sur 
la facon dont sa proprioception s'ajuste grace aux nouvelles donnees qu'il retire des 
situations auxquelles les personnages sont confrontes. C'est done a un present identitaire 
que renvoie ce changement, ce moment toujours renouvele qui situe le sujet dans son 
environnement. Ensuite le sujet, par sa lecture des ceuvres en tant qu'objets culturels 
ancres dans un contexte historique specifique, se positionne dans un continuum temporel 
qui le met en rapport avec l'imaginaire social de ses contemporains. Cette double 
stratification de la lecture, qui se fait en parallele et en complementarity, donne au sujet 
une epaisseur temporelle, un relief subjectif multidimensionnel. L'appropriation des 
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interpretants des sujets du discours offre une assise au sujet, ses points de repere 
immediats, sa mise en terre ponctuelle a partir de laquelle il peut appr6hender le passage 
du temps. Cet arrimage est essentiel au sujet afin qu'il puisse porter son regard vers 
l'exterieur, qu'il puisse mesurer l'etendue temporelle des recits qui lui sont presentes et 
qu'il se construise un etalon qui lui soit propre, intelligible et malleable. Les deux 
dimensions temporelles, celles de l'intensite - percue interieurement - et de l'etendue -
apprehendee comme externe —, donnent au sujet lecteur queer une vision de la 
temporalite unique, une conscience de la fragmentation du temps qui decoule de la non-
linearite temporelle qui lui est imposee, qu'il doit reconstruire lui-meme hors (mais a 
partir) des histoires reconnues. 
Afin de demontrer les rapports entre temporalite et historicite dans la formation de la 
subjectivite queer et dans le developpement d'un imaginaire social, 1'analyse se divisera 
en deux parties. Dans un premier temps, les differentes relations que les sujets du 
discours entretiennent avec le temps seront explorees; elles aideront a elargir l'idee 
developpee par Halberstam selon laquelle les queer developpent un rapport au temps 
unique, situe en dehors des imperatifs lineaires de lTieteronormativite. Le coming out, qui 
cree une disjonction temporelle importante et se pose comme un jalon dans la vie de 
plusieurs sujets queer, fera l'objet d'une attention particuliere. De plus, la reconstitution 
(ou la fabrication) de rhistoire personnelle et immediate permettra de mieux comprendre 
comment les sujets queer reconstruisent leur histoire afin de mieux l'integrer a leur 
identite minoritaire. 
La deuxieme partie quitte rimmediatete du sujet du discours pour observer comment 
les textes du corpus contribuent a la formation d'une memoire archivistique chez le sujet 
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lecteur/spectateur et pour sa communaute. L'ancrage geographique de ces textes ouvre 
leur inscription a l'interieur d'historiographies plus generates et aide a les nuancer, a 
augmenter leur polyphonic Ce recensement des histoires locales mene au developpement 
d'une historiographie plus specifiquement queer qui s'inscrit a l'interieur d'un travail de 
memoire entrepris par plusieurs communautes a l'echelle internationale. Les textes offrent 
ainsi l'occasion d'inscrire les particularites des communautes queer du Quebec et du 
Canada par rapport a de grands bouleversements sociaux comme l'epidemie du sida et la 
regression de la repression sociale de l'homosexualite, ce qui permet la reinscription des 
sujets du discours face a ces evenements cruciaux a la formation de rimaginaire social. 
Les ruptures du temps personnel 
Dans la vie des sujets queer, le moment du coming out marque une rupture temporelle 
profonde, et ce, a repetition. C'est un geste a recommencer sans cesse, un acte illocutoire 
rendu necessaire par les pressions de I'heteronormativite. Ce moment marquant est defini 
de facon variable, mais il se rapporte toujours a la relation que le sujet entretient avec le 
monde, qu'il soit tourne vers l'interieur (ce qui est habituellement le cas lorsque le sujet se 
rend compte, en premier lieu, de sa difference) ou vers l'exterieur (lorsqu'il l'annonce aux 
autres, ce qui ne se concretise pas toujours). Le sujet queer, des rapparition de ses 
premiers desirs envers les personnes de meme sexe (ou de toute autre deviation de la 
norme sexuelle ou genree), doit apprendre a reconcilier le decalage qui s'installe entre les 
discours normatifs qui le traversent et les manifestations interieures de sa difference. 
Cette reconciliation temporelle peut s'accomplir a rebours, par le biais d'une introspection 
du passe qui pousse le sujet queer a revisiter certains evenements et a les lire a la lumiere 
de 1'identite acquise lors du coming out. En fait, puisque le coming out marque le moment 
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de l'acceptation, il est difficilement possible de lire les indices qui construisent le desir 
homosexuel autrement que par un retour en arriere. S'il marque le passe personnel en 
teintant les (re)lectures qu'en fait le sujet, le coming out est aussi une exacerbation du 
present lorsqu'il engage la presence d'une autre personne. Le moment du coming out 
suscite chez le sujet queer une gamme variee d'emotions, allant de la terreur a la 
liberation, ce qui insuffle a cet instant une charge emotive instable, la reaction de l'autre 
etant primordiale a la resolution de la situation. Le present du coming out peut de cette 
maniere s'etirer jusqu'a ce que le sujet conclue que la tension est resorbee ou qu'elle ne le 
sera pas dans un avenir rapproche. La relation du sujet avec son interlocuteur, avec celui 
qui a recu l'aveu, subit ainsi des modulations qui trouvent leur ancrage temporel dans ce 
present du coming out, changeant le passe et l'avenir qui unissent les deux sujets. 
Le coming out est un geste langagier qui tient de l'illocutoire par le changement qu'il 
provoque dans la realite de l'emetteur et du percepteur. II est amene de deux facons : le 
personnage nomme son homosexuality de son propre chef, ou encore il est questionne a 
ce sujet par les autres personnages. Ces deux approches sont bien representees dans le 
corpus. Dans Me?, le lecteur n'est pas suppose reconnaitre l'homosexualite d'Oliver avant 
l'aveu de son amour pour Terry. Le personnage de Chloe amasse rinformation au 
compte-gouttes et finit par demander clairement a Oliver : 
« CHLOE : [...] Are you really queer? 
OLIVER : As a three headed cat » {Me? , p. 64). 
Cette reponse dissout tout doute qui aurait pu subsister dans 1'esprit des spectateurs. La 
question, qui pourrait faire office d'intrusion dans l'intimite d'Oliver, est toutefois amenee 
par le desir de Chloe de se Her d'amitie avec lui. A ce moment du recit, ils savent deja 
tous les deux que leur relation avec Terry est fragilisee et qu'ils devront 
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vraisemblablement passer a autre chose, qu'une rupture se prepare. Chloe profite done de 
cet intervalle ou le temps est suspendu pour demander des precisions a Oliver, comme si 
l'attente, hors du temps, permettait d'aborder le sujet sans creer de remous. A son retour, 
Terry fait le vide autour de lui et la confidence partagee par Oliver et Chloe s'evanouit 
sans consequence reelle, leur relation prenant fin avec les liens qui les unissaient a Terry. 
Dans Unidentified Human Remains and the True Nature of Love, e'est Kane qui 
veut assouvir sa curiosite des le debut de la piece : 
« KANE : You're gay huh? 
DAVID : Not professionally. 
KANE: Gay's cool. 
DAVID : I'm glad you approve » (UHR, p. 44). 
Les reponses de David cadrent bien avec le cynisme de son personnage, mais son 
ouverture a repondre aux questions de Kane, presente comme jeune et naif, introduit 
immediatement une ambigui'te quant aux intentions de Kane. II s'enquiert de l'orientation 
sexuelle de David des ses premiers contacts avec lui et, malgre son apparente acceptation 
de l'orientation sexuelle de David, un malaise persiste tout au long de la piece et ne sera 
jamais completement resolu, l'amour que porte Kane a David balancant toujours entre la 
relation amoureuse et amicale. 
Le sujet queer, qui se voit ainsi coince par les questions des autres personnages, ne 
tente toutefois pas de nier son statut. Ces deux scenes sont reproduces sans changement 
dans leurs films respectifs, vehiculant une image non stigmatisante de l'homosexualite: en 
fait, une fois l'homosexualite des personnages etablie, les relations peuvent se 
developper. Oliver cesse d'etre hostile envers Chloe, et Kane tente de se rapprocher de 
David, pousse par une curiosite qui n'est pas sans lien avec les doutes qu'il entretient sur 
son orientation sexuelle. La rupture temporelle qui decoule du questionnement des autres 
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personnages semble done positive, comme si elle dissipait les ambigui'tes qui peuvent 
nuire a la communication et qu'elle etablissait un lien de confiance, de transparence et de 
franchise entre les sujets du discours. L'apres du coming out est assez aisement resolu, 
peut-etre parce que le recepteur de la confession est pret a l'entendre, qu'il est ouvert et 
curieux. 
Alors que Kane questionne David dans Unidentified Human Remains and the True 
Nature of Love parce qu'il se questionne lui-meme, le David de Poor Super Man decide 
d'annoncer son homosexuality pour eviter les ambiguites : 




DAVID : It's not a big deal or anything... is it? 
MATT: No. [maybe] 
VIOLET: No. [yes] 
CAPTION : Queer 
VIOLET : You're a homosexual. 
DAVID : Yeah. 
VIOLET: Wow » (PSM, p. 51). 
Cet aveu met en marche le mecanisme de questionnement chez Matt, qui reagit de deux 
facons differentes dans la piece et le film. Dans la piece, tout d'abord, Matt se met a se 
questionner sur sa relation avec Violet, sur le fait qu'ils sont toujours ensemble, mais 
Violet ne s'en fait pas trop. A sa demande, esperant que ca changera les idees de son 
mari, Matt et David vont prendre un verre a la fermeture du restaurant. Dans le bar, Matt 
cede a une impulsion : 
« CAPTION : Impulse. 
Matt puts one hand on the side of David's face, touching it gently. They stare at 
one another. 
CAPTION : Heat. 
DAVID : Mebbe you should go. 
MATT : Yeah » (PSM, p. 88). 
155 
Cette marque de desir procure a David la force creatrice necessaire pour commencer la 
serie de peintures qui mettent Matt en scene. Dans Leaving Metropolis, le toucher n'a pas 
lieu et l'inconfort survient lorsque Matt dit a David : « When I was in High School, me 
and my best friend, I think we were in love », puis se sauve. La consequence est la meme, 
c'est-a-dire le declenchement de la creativite chez David, mais l'expression du trouble de 
Matt n'est pas tout a fait equivalente. La piece les situe dans un bar heterosexuel, ce qui 
rend le geste de Matt, qui touche a un autre homme de facon affectueuse dans un lieu 
public, plus impulsif et revelateur de desirs caches. Les gestes sont plus difficiles a 
camoufler que des paroles pour la foule ambiante, ce qui peut montrer une plus forte 
intensite du desir de Matt pour David, une condensation du moment present ou passe et 
avenir perdent de leur importance. Par contre, dans le film, les paroles montrent un retour 
dans le passe, un surgissement de souvenirs qui ont suivi Matt depuis l'ecole secondaire 
sans qu'il n'y ait jamais donne suite. L'aveu de Matt prend done des allures moins 
impulsives, plus reflechies, et plus deployees dans l'etendue temporelle de son existence. 
En ramenant cette attirance passee dans le present, Matt tente de trouver l'explication de 
son desir dans ses experiences anterieures. Ces deux reactions au coming out de David, 
qu'elles soient liees a l'intensite temporelle (impulsivite) ou a l'etendue temporelle 
(souvenirs), donnent a voir au sujet spectateur deux representations du desir queer en 
eveil, l'expression par Faction et par la parole. Cet aveu du desir, provoque par la rupture 
temporelle du coming out de David, provoque le deblocage artistique de David, la 
presence de Matt chez lui pour voir le tableau, leur premiere relation sexuelle qui s'ensuit, 
et, plus tard, la rupture du mariage de Matt et de Violet ainsi que la relation entre Matt et 
David. 
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Le coming out de Matt a Violet se fait avec violence, et ce, tant dans le film que dans 
la piece. Violet le met a la porte pour ne le revoir qu'au vernissage de l'exposition de 
David. Le film nous montre Matt a la gare ferroviaire, image nous signifiant son depart et 
representant la brisure que son coming out a provoquee dans sa vie. II faut aller dans une 
piece de Brad Fraser, Martin Yesterday, pour retrouver Matt, quelques annees plus tard, a 
Toronto, auteur de bandes dessinees a succes qui mene une vie gaie relativement 
epanouie. La rupture temporelle, deja apparente par l'ecroulement de la vie de Matt, est 
confirmee par les changements qui sont survenus dans la vie du personnage, changements 
seulement accessibles par les references transfictionnelles mises en place par Fraser. 
Alors que les coming out precedents sont traites de facons relativement similaires 
dans les pieces et les films qui en sont tires, Mambo Italiano et Lilies traitent 1'evenement 
de facon differente dans les deux mediums. Dans Mambo Italiano, le pivot dramatique 
est le coming out qu'Angelo fait a ses parents sans en parler a Nino. La reaction de sa 
mere est d'ailleurs ancree dans le temps : « MARIA : From this day on, nothing will be 
okay » {MI, p. 23). L'annonce d'Angelo vient changer l'organisation temporelle de ses 
parents autant que la sienne. C'est a partir de ce moment, de ce present de 1'annonce, que 
toute Taction s'organise et que les personnages se mettent a reflechir sur leur passe et leur 
avenir. Pour Nino et Angelo, les deux principaux sujets queer, l'instant du coming out 
marque la fin de leur tranquille idylle. Nino avait deja averti Angelo, qui cede tout de 
meme a son desir de transparence : 
« NINO : Don't tell me you wanna come out on me. 
ANGELO : No way » {MI, p. 17) 
« NINO : We always agreed that no one was to know about this relationship except 
you and me! 
ANGELO : I know. What can I tell you. I did it. And now it's done » {Ml, p. 27). 
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La rupture temporelle est claire pour Angelo : le passe n'est plus accessible et il est pret a 
se tourner vers l'avenir en compagnie de Nino. Le fait accompli n'a toutefois pas la meme 
resonance pour les deux personnages. 
Pour Angelo, qui revait de dire son homosexualite, la rupture vient tout d'abord 
soulager des tensions qui l'etouffaient, comme en fait foi cette adresse au public : 
« ANGELO addresses the audience. 
Now if I could only say that out loud. "Nino's my lover!" 
ANGELO gets upfront the dinner table as the wash fades on his family. 
But I can't. Every time I try to, I freeze. No one knows I'm gay. Except for my sister. 
And I don't know how much longer I can keep this up » {MI, p. 14). 
Le spectateur, interpelle directement par Angelo, est appele a partager le dilemme 
dans lequel il se trouve, le dechirement et le stress qui accompagnent le geste du coming 
out, et a contempler en sa compagnie les consequences qui decouleraient de son geste. Le 
public est ainsi appele a faire preuve d'empathie pour Angelo, a comprendre sa detresse 
et, si possible, a repondre a ses interrogations en lui dormant le courage de faire son 
coming out, de lui dire que rien de terrible ne va lui arriver. Le film, a defaut de pouvoir 
briser le quatrieme mur de la representation (les adresses au public n'ont pas tout a fait le 
meme impact au theatre et au cinema, l'espace entre acteurs et spectateurs etant suture de 
facon differente), permet a Angelo de trouver une autre oreille attentive, celle d'un 
intervenant de la ligne Gay Help Line. C'est a cet intervenant comprehensif qu'Angelo 
deballe son histoire et ses inquietudes, installant a la fois sa situation familiale et 
romantique pour les spectateurs. Bien qu'informatif, ce prologue sert aussi a montrer la 
complexity des facteurs qui entrent en jeu lors du coming out en remontant l'histoire 
familiale jusqu'a 1'arrivee de ses parents en Amerique. Cette reconstitution oppose la 
grande epopee familiale, qui a acquis un statut quasi mythique, et le dilemme plus 
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immediat d'Angelo. Placee au debut du film et de la piece, l'annonce de l'homosexualite 
ancre l'oeuvre dans la temporalis de l'avant et de l'apres, et si l'intervenant se montre 
comprehensif, il est fmalement tout aussi impuissant que le public a aider Angelo qui, a 
force de parler, semble se rendre compte de la seule issue qui s'offxe a lui. 
Le film et la piece mettent ainsi en scene encore une fois des variations d'intensite et 
d'etendue qui donnent a la lecture des orientations qui, bien qu'elles soient differentes, 
finissent par generer les memes significations. Dans la piece, Angelo arrete Faction de la 
scene pour parler au public, condensant ainsi le temps dans un interstice auquel 
seulement Angelo et le public ont acces. Cette intensite temporelle permet au spectateur 
d'etre interpelle directement par l'univers du personnage, d'abord par ses questionnements 
sur son coming out, puis sur plusieurs autres questions, comme l'appartenance culturelle 
et les relations familiales. En fait, le processus d'adresse au public conclut egalement la 
piece, alors qu'Angelo parle au public de sa liberation et qu'il boucle la resolution de 
l'intrigue. Dans le film, lors de sa conversation telephonique, Angelo dresse un portrait 
historique de sa famille et de son histoire qui couvre une large etendue temporelle et qui 
sert aussi a engager le public dans la fiction en faisant en sorte qu'il s'identifie a 
l'ecouteur devoue, a celui qui doit aider a la resolution (l'intervenant de la ligne d'ecoute 
refera d'ailleurs surface a la fin du film). Intensite et etendue permettent done de brosser 
un tableau equivalent de l'avant coming out et ainsi mettre en place les differentes forces 
qui repondront a l'aveu. 
Le coming out d'Angelo provoque des changements drastiques dans la vie de Nino. 
Les parents d'Angelo, malgre les precautions de ce dernier, rencontrent la mere de Nino 
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pour lui apprendre que son fils est gai. Celle-ci refuse de croire ce qu'on lui dit et se 
precipite chez Nino pour le confronter et le ramener sur le droit chemin : 
« NINO : Listen ma, I'm sorry you had to learn this the way you did, I should have 
told you... 
LIN A : There's nothing to tell, this was a—phase. 
NINO: Ma... 
LINA (firm and loud) Antoninol If you don't follow me outta here right now, you are 
no longer my son! 
Beat. 
NINO: You don't mean that. 
LINA : No I don't. You're the only kid I got... » (MI, p. 47-48). 
Alors que celui-ci est pret a tout expliquer et s'excuse de ne pas l'avoir fait plus tot, Lina 
refuse d'entendre ses explications et d'accepter l'orientation sexuelle de son fils, placant 
son homosexuality sur le compte d'une phase, d'un intervalle temporel qui ne peut que 
passer, qu'evoluer vers l'heterosexualite. Lorsque Nino tente de lui expliquer que la 
situation n'est pas une phase, sa mere brandit un autre spectre temporel en menacant de le 
renier et de cesser de le considerer comme son fils. Cette menace est heureusement 
desamorcee par Nino qui met en question la portee illocutoire de cette affirmation. Nino 
et Lina sont ainsi suspendus dans le present du coming out, sans possibility de resolution 
immediate par le biais de la discussion. Le refus de reconnaitre la situation donne lieu a 
de nombreux rebondissements comiques qui vont finir par avoir raison de la 
determination de Nino. 
Alors que les meres tentent de retourner en arriere, de retrouver une epoque revolue 
ou l'homosexualite de leurs fils n'etait pas une chose avec laquelle composer, Nino vit de 
son cote sa propre reorganisation temporelle. Sa mere occupe une place importante dans 
sa vie et la brouille qui les separe est difficile pour lui. II vit aussi des pressions 
heteronormatives qui le poussent lui aussi a tenter de revenir en arriere, des pressions qui 
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sont d'un ordre different dans la piece et le film, mais qui finissent par avoir le meme 
resultat. Dans la piece, Nino est comptable et on le presente dans son bureau en train de 
livrer un monologue sur la maladie et la mort de son pere, qui lui fait promettre de danser 
au mariage de ses petits-enfants. Lorsqu'il rencontre Pina, dont le plus grand reve est de 
se marier et d'avoir des enfants, cette promesse qui le tiraille semble pouvoir se realiser. 
Encore une fois, c'est une plus grande etendue temporelle (le poids des souvenirs) qui 
provoque des sentiments contradictoires chez Nino. Dans le film, Nino est policier et c'est 
pour echapper a l'homophobie de son milieu de travail, intensement ancree dans le 
present, qu'il trouve refuge dans sa relation avec Pina. Heteronormativite et homophobie 
sont done a l'oeuvre pour neutraliser la transgression que Nino commet en habitant avec 
Angelo. II parvient ainsi, lors du souper de reconciliation, a nier le passe : 
« ANGELO : Phase, again with this phase. Your son is gay! [...] 
PINA : Nino, tell me it's not true. 
NINO : It's not... true. 
ANGELO : {shocked) What? 
NINO : Angelo... I never really was... 
ANGELO : You never really were what? 
NINO : You know. 
ANGELO : Gay? 
NINO : Yeah » {Ml, p. 80-81). 
En refusant de reconnaitre Ieur histoire commune et l'identite qui y etait liee, Nino efface 
un pan complet de son existence pour, du moins l'espere-t-il, recommencer une nouvelle 
vie. II ne peut meme pas nommer lui-meme l'identite qu'il est en train de renier et laisse le 
soin a Angelo de le faire rentrer dans le garde-robe, comme il l'en avait fait sortir. 
A ce point du recit, Nino et Angelo sont tous les deux suspendus dans un moment 
typique de temporalite queer, un intervalle de flottement ou la vie qu'ils avaient connue 
est brisee a jamais et ou la vie a venir est une inconnue qu'ils n'envisageaient plus. Le 
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film nous les montre tous les deux comme immobilises dans le temps. Angelo ecrit lettre 
sur lettre a Nino, qui refuse de les lire et qui s'enferme dans sa chambre lorsqu'il ne 
travaille pas, occupe a panser les blessures de la rupture. Nino finit par accepter de revoir 
Pina et leur mariage est annonce peu apres. Le retour en arriere est complet, les traces 
apparentes de son cote queer sont effacees. Angelo, quant a lui, sombre dans une 
depression dont sa soeur Anna essaie de le sortir : 
« ANNA : Angelo, if you wanted nothing to change, why did you bother to come out? 
[...jANGELO : (quickly) Because I didn't want our parents to die not knowing who I 
really was. 
Beat. Both ANGELO and ANNA become teary-eyed. 
Our parents deserve to know their son... not an illusion or a delusion of who I am... 
but who I am for real... it's the least I could do for them... out of respect... out of 
love... the least I could do... I did it all wrong... and maybe... it was wrong of me to do 
it but... » (M, p. 115-116). 
Les raisons qui ont pousse Angelo a faire son coming out sont liees au temps, lui qui 
voulait etre honnete avec ses parents avant qu'ils ne meurent. II se demande encore s'il a 
bien fait, mais grace au soutien de sa soeur, Angelo parvient a briser la bulle temporelle 
dans laquelle il se trouvait et a bouger resolument vers l'avant, vers l'avenir. II se 
reconcilie avec ses parents et tente de reprendre les renes de son existence dans deux 
situations, differentes dans le film et dans la piece. Dans la piece, c'est I'incertitude qui le 
guette alors qu'il se prepare a aller marcher au Gay Pride. Dans un enchevetrement de 
dialogues interchangeables, on met sa situation en parallele avec celle de Nino qui plonge 
lui aussi vers l'inconnu : 
« ANNA : How you feeling? 
NINO : Scared. 
PINA : It's normal to be scared. 
ANGELO : Am I really gonna be happier now? 
PINA : I dunno. But at least— 
ANNA : You're on your way. 
PINA & ANNA : On your way! » {MI, p. 124-125). 
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A Angelo, qui se questionne sur l'intensite de son bonheur, on repond qu'on ne sait pas si 
son bonheur sera plus intense, mais qu'il est en chemin pour trouver un bonheur plus 
complet, que le bonheur ne se mesure pas necessairement en intensite, mais bien en 
cheminement, done en etendue. Dans le film, Gaudreault parvient a reproduire le 
parallelisme des dialogues en montant deux scenes de facon croisee, de maniere a ce 
qu'on croie qu'Angelo s'en va au mariage de Nino pour le confronter (comme s'il etait 
encore prisonnier du passe) alors qu'il va plutot demander au prepose de la Gay Help Line 
de l'accompagner prendre un verre. Ce geste place Angelo hors du premier cycle 
tempore] et le montre en train d'en entreprendre un autre, libere des fantomes qu'il avait 
voulu exorciser en jouant la carte de la transparence avec sa famille. Ce jeu met faccent 
sur l'intensite temporelle : la nervosite d'Angelo est palpable, comme si la force de sa 
resolution (done son avenir loin de Nino) dependait du succes de cette demande, de cet 
instant de desir condense. La piece et le film, par des moyens differents, parviennent a 
resoudre la rupture temporelle du coming out de facon positive pour Angelo et de 
maniere negative, puisque repondant aux pressions heteronormatives, pour Nino. 
Dans Les Feluettes, la situation du coming out se presente aussi de deux facons pour 
les sujets queer, Tune volontaire et l'autre involontaire. C'est tout d'abord la Comtesse de 
Tilly qui s'echappe a propos de Simon, dans une mise en scene differente selon que Ton 
regarde le texte dramatique ou le film. Dans la piece et le film, la Comtesse surprend 
Simon et Vallier en train de repeter une version revisee de leur piece dans laquelle 
Bilodeau est attache et se fait embrasser par Simon. Quelques instants plus tard, alors que 
le pere Saint-Michel et Timothee sont presents, elle relate la scene a laquelle elle a 
assiste, ce qui a pour effet de reveler le secret de Simon : 
163 
« LA COMTESSE : Je n'ai vu qu'un extrait lorsque je suis entree et cela m'a paru si 
enleve, si moderne! Vallier declamait: "Amour! Amour!" et Simon, votre tils, 
Timothee, embrassait passionnement le jeune Bilodeau. Je ne cite pas exactement 
sans doute » (LF, p. 48-49). 
Cet outing , cette divulgation accidentelle (et inconsciente) qui se deroule dans une salle 
de repetition avec un auditoire restreint dans la piece prend une tout autre magnitude dans 
le film. La Comtesse s'echappe en effet devant un vaste auditoire, alors que tout le village 
est rassemble pour assister a 1'arrivee en aerostat de Lydie-Anne de Rozier. La declaration 
de la Comtesse a pour effet de mettre le Baron et la Baronne de Hue mal a l'aise et de 
susciter des regards et des murmures de disapprobation des dames a portee de voix. 
La reaction de Timothee, qui donne vingt-deux coups de fouet a Simon (pour honorer 
les vingt-deux fleches que Saint-Sebastien recoit), semble s'expliquer de fa9on differente. 
Dans la piece, elle est motivee uniquement par la colere, Timothee ne tenant pas 1'opinion 
de la Comtesse, de Vallier ou du pere Saint-Michel en grande estime. II compte maintenir 
Simon dans le droit chemin comme sa defunte epouse le lui a demande avant de mourir. 
Dans le film, la honte de voir la difference de son fils exposee en public s'ajoute a 
l'indignation et donne ainsi a la raclee que re9oit Simon une origine plurielle. L'opprobre 
de la population, ainsi montre dans le film, offre une lecture amplifiee de l'homophobie a 
laquelle les jeunes garcons doivent faire face et les consequences qui en decoulent. Le 
recit bascule a la suite de la raclee que Simon recoit: il refuse de revoir Vallier, se met a 
frequenter Lydie-Anne, se livre tout entier a sa pyromanie; bref, il tente de rentrer dans le 
moule de 1'heteronormativite. Cette tentative de conformite marquee par une rupture 
temporelle lui rend la vie de Simon, ainsi que celle de Vallier, difficile. 
22
 Tire de 1'expression coming out, le mot outing designe une strategic developpee par les activistes queer 
qui consiste a divulguer l'orientation sexuelle (gaie ou lesbienne) de personnalites publiques afin de donner 
une plus grande visibilite aux queer et de denoncer I'hypocrisie et le secret qui contribuent a perpetuer 
l'homophobie. 
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Vallier a droit lui aussi a un moment de verite avec la comtesse sa mere, mais le ton 
est tout autre: 
« LA COMTESSE, souriante : Tu prononces son nom d'un ton si triste. 
VALLIER : Je croyais que cela vous aurait choquee. 
LA COMTESSE : II ne faut pas confondre la noblesse et l'amour. Etat d'esprit et etat 
d'ame. 
VALLIER : Vous saviez depuis longtemps? 
LA COMTESSE, apres un silence : Je voulais l'entendre de ta bouche. Je n'ai que toi 
au monde a cherir » (LF, p. 78). 
La comtesse tenait a respecter la temporalite de Vallier, quitte a attendre qu'il lui parle de 
son propre chef. Le film reproduit le cadre de la piece en privilegiant un tete a tete entre 
Vallier et sa mere de meme qu'en faisant de cette confession un autre tournant, a partir 
duquel Vallier trouve la force de confronter Simon et de lui avouer son amour une 
derniere fois lors du banquet d'adieu. Vallier vit ainsi d'abord la rupture temporelle du 
coming out en intensite, en compagnie de sa mere seule, pour trouver le courage de 
rendre la rupture plus englobante en l'etendant a toute l'assistance du banquet. Le recit 
comporte ainsi deux tournants majeurs tous deux lies aux ruptures temporelles du coming 
out: l'une d'elles est negative et pousse Simon a tenter de renouer avec le temps 
heteronormatif, alors que l'autre est positive, Vallier luttant pour se liberer des 
contraintes et ecouter son desir. 
Enfin, le dernier recit de coming out du corpus nous vient d'Hosanna mais se retrouve 
pas dans le film, puisqu'il est offert en confidence apres que les evenements du film se 
soient deroules. Hosanna (Claude a l'epoque), qui etait la tete de Turc de son ecole a 
cause de son apparence, decide de se confier a sa mere : 
« HOSANNA : Moe, quand j'me sus rendue compte pour vrai... [...] j'ai ete voir ma 
mere! Cibole! C'est-tu assez niaiseux a ton gout! J'ai ete assez naif pour penser qu'a... 
m'aiderait... oubedonc qu'a m'expliquerait c'que 9a voulait dire... [...] Ben, sais-ru 
c'qu'a m'a repondu ma mere, quand j'y ai dit que j'avais commence a coucher avec les 
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hommes? A m'a dit: "Si t'es de meme mon p'tit gars, au moins, choisis-toe s'en des 
beaux!" C'est toute. Rien d'autre. Pis a pensait qu'a me garderait! » {Hosanna, p. 41 -
42). 
Cette confidence d'Hosanna a elle-meme et au spectateur (elle dit clairement a Cuirette 
que ce n'est pas vraiment a lui qu'elle parle et qu'il aurait pu partir au milieu de son 
monologue sans qu'elle s'arrete pour autant) a pour effet de montrer la rupture temporelle 
non reparee qu'Hosanna traine avec elle apres toutes ces annees. Elle esperait d'ailleurs 
remporter le concours pour etre vue dans tous les journaux a potins et se venger de sa 
mere. Ce retour en arriere est provoque par la visite annoncee de la mere d'Hosanna et par 
les remarques de Cuirette sur son aveuglement quant a l'homosexualite de son fils. La 
rupture qui resulte du coming out d'Hosanna n'a jamais ete resolue puisqu'elle a quitte la 
maison peu apres et que, chaque fois que sa mere lui rend visite, elle essaie d'attenuer les 
traces de son orientation sexuelle. Cette confidence n'est toutefois pas fortuite puisqu'elle 
met en place la resolution finale de la piece, dans laquelle Hosanna avoue a Cuirette la 
source de la douleur qu'elle endure depuis toutes ces annees. Claude et Raymond, caches 
derriere leur facade hypergenree depuis le debut de la piece, sont exposes en meme temps 
que le besoin d'Hosanna d'etre accepte comme un homme qui desire les hommes, et non 
comme la mascarade qu'il s'est senti oblige de jouer depuis que sa mere a refuse de l'aider 
a mieux comprendre sa difference. L'humiliation qu'a vecue Hosanna en Cleopatre 
(montree dans le film et racontee dans la piece) est en quelque sorte l'element 
declencheur qui la pousse a retourner dans son passe, a revisiter son coming out et a 
regler son decalage temporel interieur. 
Les ruptures temporelles telles que mises en scene par le coming out sont 
caracteristiques des sujets queer et l'aveu auquel ils sont soumis inscrit la discontinuite 
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temporelle (de meme que les etapes pour retablir une temporalite coherente) au coeur de~ 
leur identite queer. Les pieces et les films presenters le moment du coming out selon un 
point de vue electif qui accentue l'intensite temporelle du moment en creant un suspens 
qui appelle a une resolution rapide dans une etendue temporelle limitee. En choisissant 
d'avouer leur orientation sexuelle a des personnes bien choisies, les sujets queer 
focalisent leur attention sur le moment present et tentent de creer un pont entre l'avant et 
l'apres du coming out. Si la personne qui recoit la confidence n'est pas en mesure de 
repondre de fa9on favorable au sujet queer, le temps demeure suspendu et la negation de 
cette facette identitaire cree un malaise qui peut n'etre jamais resolu. 
Le sujet qui adopte ce point de vue electif le fait pour resoudre en quelque sorte une 
incompletude de la presence. Avant le coming out, le rapport du sujet avec le monde est 
souvent percu comme incomplet, comme une potentiality a realiser afin que le monde 
apparaisse avec un degre de presence plus complet. Cette plenitude est achevee en partie 
lorsque l'orientation sexuelle est acceptee et que le sujet queer peut continuer a naviguer 
dans son monde en etant plus fidele a son identite, en n'ayant pas a en cacher un aspect 
important. Le temps suspendu entre l'annonce et l'acceptation marque precisement 
l'attente d'une meilleure presence au monde pour le sujet queer. Si la resolution n'a pas 
lieu, le sujet demeure prisonnier d'un monde incomplet, futile, qui semble toujours lui 
echapper. Le degre de plenitude souhaite par le sujet s'inscrit dans le projet 
d'accomplissement de tout etre humain. Les scenes de coming out du corpus, en 
representant les obstacles auxquels les sujets queer sont confrontes (les sujets 
heterosexuels n'ont pas a proceder a un tel aveu au cours de leur vie), demontrent que le 
statut de minorite sexuelle a Tiriterieur d'un systeme hegemonique heterogenre comporte 
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certains aspects uniques qui peuvent freiner le developpement d'une identite harmonieuse 
et creer des entraves a une perception positive de la place que les sujets queer occupent 
dans la societe. 
Le besoin de reconcilier des parties disjointes de l'existence se manifeste aussi dans le 
corpus par la quete que de nombreux personnages entreprennent pour reconstruire leur 
passe et attenuer, de maniere souvent therapeutique, les dissonances temporelles. II 
semble qu'une fois le coming out accompli et la rupture temporelle ressentie, un 
mecanisme d'exploration des autres ruptures temporelles se met en marche pour resoudre 
des tensions qui, sans la lucidite qu'apporte le coming out, auraient pu passer inapercues. 
Le retour en arriere, pour les personnages, annonce parfois une introspection liee a 
l'eveil du desir envers quelqu'un du meme sexe. Comme il en a ete question plus haut, 
Matt confie a David dans Leaving Metropolis qu'il a peut-etre ete amoureux de son 
meilleur ami alors qu'il etait a l'ecole secondaire. Le debut de la puberte est presente 
comme un moment ou le sujet queer prend conscience de sa difference et de la singularity 
des desirs qu'il eprouve. Hosanna parle de ces premieres attirances envers les garcons 
dans le monologue qui introduit son coming out a sa mere : 
« HOSANNA : Moe, quand j'me sus rendue compte pour vrai... Quand j'ai vu qu'etre 
tapette 9a voulait pas juste dire que t'as l'air d'une fille, mais que tu peux aussi avoir 
vraiment envie d'etre une fille, une vraie fille, pis que tu peux t'arranger pour y 
arriver... Que tu peux t'arranger pour devenir une vraie fille, cibole... Quand j'me sus 
rendue compte que c'etait vrai que les gars de mon ecole, les plus vieux, les grands de 
neuvieme... m'attiraient... j'ai ete voir ma mere! » (Hosanna, p. 41). 
Hosanna se remeraore ainsi la periode ou elle s'est sentie exclue de la norme, autant la 
norme du genre, qui lui demandait d'etre un homme ou une femme, mais pas un entre-
deux, que la norme du desir, qui lui laissait savoir que son attirance pour les grands 
gar5ons de neuvieme annee n'etait pas legitime. Situe au coeur du texte dramatique, ce 
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retour daiis le passe fait office de point d'enracinement des questionnements identitaires 
qui assaillent Hosanna et marque le debut d'un retour vers le present qui s'achevera dans 
la lucidite ou, pour reprendre le terme de Schwartzwald, dans un moment d'illumination 
(Schwartzwald, 1992, p. 499, ma traduction de enlightenment). 
Ce moment crucial dans la vie d'Hosanna, ce trouble de l'adolescence, se manifeste 
aussi chez Angelo dans Mambo Italiano. II doit faire face aux railleries de ses camarades 
de classe qui l'isolent et lui font sentir sa difference : 
« ANGELO : Going to school everyday being called fag this and fag that by stupid 
bimbos like the one you invited here tonight (...) Waking up every morning hoping 
that I would get through the day without being humiliated... I spent the formative 
years of my life feeling like a piece of shit, ma. Feeling ashamed. Trying desperately 
to fit in, but my paesani they never let me in because I was a fag » (MI, p. 84-85). 
II nous parle aussi de son interet naissant pour Nino, apparu a la meme epoque : 
« ANGELO : There he is. My Nino. Just as gorgeous as the first time I really noticed 
him. It was at a basketball game back in high school. Not that I liked basket ball, I 
just enjoyed looking at sweaty almost-naked guys bouncing their balls around... 
anyway... there was Nino. King of the basketball team. And next thing I know, 
nothing else mattered, except for Nino. And everything went dark. Except for Nino... 
He ignored me throughout high school » (MI, p. 14-15). 
Bien que la piece et le film mettent l'accent sur ce retour dans le passe, ils le font de facon 
tres differente, proposant des lectures qui, bien qu'en certains points similaires, changent 
tout de meme les interpretations possibles. 
Tout d'abord, le premier passage qui parle de l'humiliation est coupe du film, meme si 
on peut le retrouver dans la section du materiel supplemental sur le DVD. Ce passage 
est remplace par une mention rapide (bien qu'efficace) au debut du film, alors qu'Angelo 
raconte son histoire au benevole de Gay Help Line. On le voit attache a un easier avec du 
ruban adhesif, sous un graffitiyog, alors qu'en voix hors champ il raconte comment il a 
ete spontanement choisi comme tete de Turc par les autres etudiants : « 1500 students. 
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99% Italian, all looking for someone to pick on, and when I got there, their quest was 
over ». La piece et le film racontent les memes evenements, mais d'un point de vue 
completement different. Dans la piece, ces evenements sont racontes a un des moments 
ou la charge emotive est tres forte pour tous les personnages. Le discours d'Angelo atteint 
alors une intensite emotive elevee et une etendue relativement forte, tous les personnages 
etant presents pour recevoir le recit de son humiliation. Le point de vue alors mis de 
l'avant est englobant, puisqu'il sirue cette tranche de la vie d'Angelo dans le continuum de 
son existence et qu'il vise a faire comprendre a ses auditeurs rimportance de ces 
abaissements quotidiens sur la formation de son identite. Dans le film, cette scene se 
retrouve noyee au milieu d'une mise en contexte de la vie d'Angelo caracterisee par un 
montage rapide, une voix qui narre les images montrees et, dans l'ensemble, un cote 
comique tres marque. Pris dans l'engrenage des punchs a repetition, le spectateur ne peut 
que rire de la detresse d'Angelo. L'intensite de la situation s'en trouve fortement diminuee 
et la variete des renseignements est telle que le point de vue cumulatif qu'elle met en 
place dilue la force de l'episode par son balayage trop rapide du parcours d'Angelo. Dans 
la piece, le retour en arriere sur les annees d'humiliation opere une rupture dans le ton de 
la comedie pour susciter de l'empathie chez le lecteur/spectateur et provoquer, 
possiblement, une prise de conscience de la douleur et de l'injustice qui decoulent de 
1'homophobie. La scene de la rupture n'est plus seulement centree sur le rejet d'Angelo 
par Nino, mais elle est mise en contexte avec l'historique du rejet qui a forme l'identite 
d'Angelo et agit, en quelque sorte, comme un requisitoire contre l'heteronormativite. Sa 
difference vaut a Angelo d'etre rejete, d'abord dans le passe par les autres etudiants, puis 
dans le present par Nino, parce que ses parents ne peuvent pas comprendre l'imporlance 
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de la relation qui les lie. La piece nous montre les racines de la detresse du sujet queer, 
alors que le film ne nous en montre que les raisons les plus immediates; ce sont la deux 
utilisations differentes de la temporalite, deux points de vue differents pour le sujet du 
discours, l'un englobant et 1'autre cumulatif. 
L'autre difference importante a trait a la genese de la relation qui unit Nino et Angelo. 
La piece nous raconte qu'Angelo a observe Nino pendant longtemps, que ce dernier l'a 
toujours ignore et que ce n'est que plus tard qu'Angelo a rencontre Nino par hasard a son 
bureau de comptable. Leur histoire est toute nouvelle et ne trouve de resonance dans le 
passe que pour Angelo. L'intensite est elevee a cause de la puissance du sentiment 
amoureux qui les unit, mais l'etendue est restreinte a une histoire qui date d'un an. Le 
recit filmique met en place une tout autre dynamique. Angelo et Nino s'y connaissent 
depuis l'enfance et etaient meilleurs amis. Ce n'est qu'a leur entree a l'ecole secondaire 
que Nino se detache d'Angelo, gene d'etre vu en sa compagnie, en compagnie de celui 
que toute l'ecole traite defag. Us se perdent de vue jusqu'a ce qu'Angelo, victime de 
cambrioleurs, recoive la visite de Nino qui, devenu policier, avoue avoir pris l'appel pour 
voir ce que son vieil ami etait devenu. lis partent en camping et, sous la tente, Angelo 
demande a Nino s'il va encore l'ignorer au retour; celui-ci avoue que ce n'etait pas tres 
chic de sa part et s'excuse, puis ils passent la nuit a faire l'amour et demenagent ensemble 
au retour. La rupture provoquee par leurs parents prend ainsi une signification beaucoup 
plus profonde dans le film : l'intensite temporelle demeure aussi elevee, la rupture 
declenchant dans l'instant des emotions fortes chez Angelo, mais l'etendue est beaucoup 
plus vaste, remontant aux racines de leur relation et montrant que le rejet dont Angelo est 
victime est une repetition de la trahison de son meilleur ami, de son amant. Encore une 
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fois, Nino est incapable de supporter la pression de son entourage et il rompt les liens 
avec Angelo qui, dans la piece et dans le film, fait remarquer a sa mere : « ANGELO : 
Ma, this isn't some kid who doesn't wanna play with me anymore » {MI, p. 82). Dans le 
film, toutefois, le spectateur est temoin, comme Angelo, de la double lachete de Nino. 
En plus de dormer des renseignements sur une periode de la vie des sujets queer a 
l'aide de l'analepse, les retours dans le passe servent parfois carrement de moteur a 
l'intrigue. Les personnages queer entreprennent ainsi de reconstruire leur passe pour 
mieux interpreter le present. Les recits de coming out et les reminiscences des premieres 
amours permettent au sujet queer de rapiecer une temporalite fracturee, principalement 
sur le plan de la sexualite et du desir. Toutefois, cette sensibilite aux ruptures temporelles 
pousse les personnages queer a operer une reconstitution plus large de leur passe et ainsi 
colmater d'autres breches temporelles, remplir des vides memoriels et Her historicite et 
temporalite en un site commun, celui de la subjectivite queer. 
Le confessionnal, Le polygraphe, Les Muses orphelines, Les Feluettes et Being at 
home with Claude mettent en scene des personnages qui tentent de recoller les morceaux 
d'une histoire fragmentee. Aleksandar Dundjerovic fait remarquer, dans son livre Robert 
Lepage: The Poetics of Memory (2002), que le theme de la memoire est central dans les 
oeuvres de Lepage. Dans Le confessionnal, Marc ne sait pas qui est son veritable pere et 
Pierre, son demi-frere, tente de l'aider a le retracer. Marc, qui semble entretenir une 
relation compliquee avec un pretre defroque, apparalt comme aliene de sa realite : il 
habite au sauna, voit rarement son fils et semble toujours pret a fuir. Alors que Pierre 
s'evertue a reconstruire les evenements qui ont mene a la naissance de Marc, ce dernier 
quitte le Canada pour le Japon avec (l'ex-pretre) Massicotte, sans savoir que celui-ci 
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detient les cles de l'enigme. La conclusion du recit est ambigue pour le sujet queer: il est 
difficile, pour le spectateur, de Her avec certitude le suicide de Marc a un quelconque 
aveu de Massicotte. L'identite du pere de Marc, qui s'avere etre le meme homme que le 
pere de Pierre, n'est devoilee au spectateur que par une analepse. Tout le film tourne 
autour de la quete paternelle, mais les sujets du discours n'ont pas acces aux 
renseignements qui lui permettraient de completer le casse-tete, la condensation d'une 
masse critique de details ne se produisant jamais. 
Dans Le polygraphe, le sujet du discours est encore une fois aux prises avec un passe 
fragmente dont il ne sait pas quoi penser. Dans la piece comme dans le film, Francois 
doute de son innocence apres avoir passe un polygraphe pour determiner s'il a rue une 
femme (sa meilleure amie ou sa petite amie, selon le cas). Le technicien lui dit que le test 
n'est pas concluant, ce qui le place dans une position intenable : ce qu'il ressent et ce qui 
lui est montre par le polygraphe ne concordent pas et cette discordance finit par le rendre 
fou. Comme dans Le confessionnal, une seule personne connait la reponse aux 
interrogations de Francois, mais ce dernier ne la rencontrera jamais. Dans la piece, 
l'homosexualite de Francois ferme la porte a un crime passionnel et jette un flou sur les 
raisons qui le font douter de son innocence. Le spectateur, qui n'a pas acces aux 
tribulations interieures de Francois, tente lui aussi de reconstituer le fil des evenements et 
de se faire sa propre opinion sur la culpabilite de Francois. Ce n'est qu'une fois que celui-
ci s'est jete sous une rame de metro que le spectateur apprend, grace au medecin legiste, 
les details de l'affaire et la confirmation de l'innocence de Francois. Le film offre un 
denouement plus traditionnel. L'heterosexualite de Francois et sa relation amoureuse avec 
la victime creent un triangle amoureux qui engendre la possibility du crime passionnel. 
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Dans cette version, le technicien seme encore le doute dans l'esprit de Francois en 
minimisant les resultats du polygraphe. Francois ne se suicide pas : non seulement son 
innocence est etablie, mais on identifie la meurtriere comme etant Claude, une amie 
troublee amoureuse de Francois. Encore une fois, la quete entreprise par le sujet queer 
pour se reconcilier avec son passe se solde, chez Lepage, par la mort du sujet queer dans 
l'ignorance et par l'inclusion du spectateur dans le secret. Dans le film, ou le sujet est 
heterosexuel, la vie et la connaissance lui sont imparties. 
Michel-Marc Bouchard donne lui aussi a ses personnages la mission de reconstituer 
leur histoire passee; le titre complet Les Feluettes, ou la repetition d'un drame 
romantique, confirme d'ailleurs que la piece met en scene des evenements qui ont lieu 
dans le passe, mais qui ne sont pas representee parfaitement, qui ont encore besoin d'etre 
repetes jusqu'a refleter tous les details des faits de la maniere la plus exacte possible. 
L'histoire-cadre est done celle du vieux Simon qui, a l'aide de ses compagnons 
prisonniers, met en scene les evenements qui ont marque sa jeunesse afin de confronter 
Monseigneur Bilodeau et de savoir enfin ce qui s'est passe le jour de la mort de Vallier. 
Le vieux Simon, sujet queer avoue, possede presque toutes les pieces du casse-tete qu'il 
tente de reconstituer, hormis les quelques heures qui se sont ecoulees entre le moment ou 
il a perdu connaissance dans le grenier et celui ou il s'est reveille chez le docteur, des 
policiers a son chevet. II veut absolument connaitre les details qui lui manquent afin de 
retrouver une certaine paix d'esprit, afin de colmater la breche temporelle qui est 
demeuree ouverte pendant toutes ces annees. Monseigneur Bilodeau, sujet queer non 
avoue, tente jusqu'a la fin de nier toute implication dans les evenements et de se refugier 
derriere sa dignite d'homme d'Eglise. La force de la recreation entreprise par le vieux 
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Simon a toutefois raison des resistances de Monseigneur Bilodeau, qui finit par avouer 
qu'il a laisse mourir Vallier par jalousie. U a ainsi voulu que Simon conserve son souvenir 
malgre le passage du temps : 
« MONSEIGNEUR BILODEAU : Je voulais que tu penses a moi. De n'importe 
quelle maniere, je voulais que tu penses a moi et je savais qu'en prison, tu ne cesserais 
de penser a moi. Et j'ai reussi » (LF, p. 124). 
Lui-meme a pu, de cette maniere, tout oublier des evenements et tourner la page. Pour le 
vieux Simon, le retour dans le passe se conclut par une plus grande completude, alors que 
Monseigneur Bilodeau souhaite que Simon le rue, ce qu'il refuse de faire. Le film ajoute 
encore a ce decalage de la resolution pour les deux sujets queer: Simon donne a 
Monseigneur Bilodeau un violent baiser qui lui laisse la bouche en sang, lui montrant 
ainsi que meme s'il a du passer sa vie en prison, il ne s'est jamais menti sur son desir. 
La reconstitution d'un passe marque par le mensonge est egalement au coeur de 
l'intrigue des Muses orphelines. Lorsque la mere des enfants quitte le village, Martine 
raconte a Isabelle qu'elle est morte. Lorsque la mere envoie de l'argent a Catherine pour 
habiller les enfants, elle ne dit a personne que les lettres viennent de Quebec plutot que 
d'Espagne. Luc s'invente une correspondance imaginaire avec sa mere et Isabelle, 
lorsqu'elle decouvre que sa mere n'est pas morte, fait croire aux autres qu'elle sera de 
retour le lendemain. Tous les personnages sont prisonniers de mensonges et de fantasmes 
qui eclateront pendant le recit. Martine avait quitte la maison pour l'armee avec l'intention 
de n'y jamais revenir : « MARTTNE : J'm'etais jure de pas jamais revenir ici! » {MO, p. 
46). Elle tente pourtant la premiere de retablir les faits en avouant son mensonge a 
Isabelle qui la devance en lui disant deja etre au courant. En tant que sujet queer, Martine 
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tente de retablir le passe du mieux qu'elle le peut, mais sous des dehors indifferents se 
cache un desir de combler un manque : 
« ISABELLE : C'est vrai que tu l'as jamais imaginee? 
MARTINE : Des fois. (Silence) Moi aussi, j'suis allee en Espagne. Je 1'ai pas 
cherchee, mais je l'ai sentie proche. Ca m'a fait quelque chose. (...) Isabelle, j'm'en 
pose pus de question. J'ai appris a arreter de me demander pourquoi je suis militaire 
comme mon pere, pourquoi je suis lesbienne, pourquoi j'ai du plaisir » (MO, p. 99). 
L'apparente tranquillite d'esprit de Martine n'est done que le fruit d'un apprentissage 
visant a refuser de se poser des questions qui n'ont pas de reponse simple. Toutefois, 
meme si ses sentiments dont profondement enfouis, elle ne peut completement les 
empecher de refaire surface a l'improviste, comme lorsqu'elle va en Espagne ou 
qu'Isabelle la questionne. Martine reussit a vivre sans avoir de reponses a ses questions, 
sans reconcilier son present avec son passe, mais cela, au prix de couper tous les liens qui 
la rattachent a ce passe. 
Pour Luc, autre personnage queer (du moins dans la piece), decouvrir le passe est une 
entreprise qui occupe toute sa vie. Afin de le tenir eloigne d'Isabelle, Catherine le soutient 
financierement: il se consacre a l'ecriture d'une correspondance fictive avec sa mere et 
fait un voyage en Espagne pour la chercher. II ne lui suffit pas de mener ce travail de 
reconstruction en solitaire ou dans le milieu restreint de sa famille; il se fait un devoir de 
retourner au village pour faire revivre aux habitants les evenements qui ont mene au 
depart de sa mere. Lorsque Isabelle expose sa machination et qu'elle apparait habillee 
comme sa mere, Luc est dec hire et Catherine promet de s'occuper de lui. Quant a 
Martine, elle quitte la maison familiale sur une note positive qui lui permet de boucler 
son rapport au passe : « MARTINE : Je l'imaginais comme 9a, not'mere... libre. Elle part 
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avec sa valise » (MO, p. 116). On laisse imaginer la meme conclusion dans le film, bien 
qu'elle ne soit pas montree. 
Enfin, dans Being at home with Claude, le sujet queer, Yves, semble avoir un blocage 
par rapport aux evenements du passe recent. Contrairement aux sujets du discours des 
autres recits, qui retournent dans le passe pour mieux comprendre leur position actuelle, 
Yves refuse de Kvrer les renseignements que lui demande l'lnspecteur. Dans les autres 
pieces,, le retour en arriere s'effectue en compagnie relativement familiere, alors qu'ici, 
Yves est soumis a un interrogatoire dont Tissue materielle debouche sur un proces et sur 
la prison. II est done comprehensible que le sujet queer, soumis a la pression d'une 
instance de controle policiere, resiste a l'intrusion dans sa vie personnelle. II a lui-meme 
appele les forces de l'ordre pour se rendre, mais il essaie de proteger son secret et de ne 
livrer que les renseignements qu'il juge non compromettants. Les raisons de son mutisme 
ne sont pas liees a sa peur d'etre emprisonne, puisqu'il avoue d'emblee etre le meurtrier de 
Claude; elles ont plutot trait a une certaine pudeur, a une certaine crainte de revivre les 
emotions des derniers jours et, surtout, a la crainte de ne pouvoir trouver les mots pour 
expliquer la situation. Le texte est tout entier construit sur cette resistance d'Yves a 
raconter son histoire, a revivre les derniers moments de felicite qu'il a partages avec 
Claude avant de l'egorger. La piece et le film installent la meme tension dans le recit: 
1'intensite est a son paroxysme, puisque les oeuvres debutent in media res, apres trente-six 
heures d'interrogatoire, et que les personnages sont a bout de nerf. Le prologue ajoute au 
film, avec son montage frenetique et sa recapitulation de rhistoire, prepare a 1'intensite 
des echanges. C'est 1'etendue qui evolue pour les sujets du discours et de la lecture, 
corame si Yves reprenait conscience de son histoire au fur et a mesure qu'il la raconte a 
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l'inspecteur et que les sujets de la lecture en sont temoins. La piece se termine en coup de 
poing, comme si l'amour en cause dans le meurtre n'etait pas compatible avec l'intensite 
des echanges et la reticence de la confession, comme si, malgre les explications, ni les 
personnages ni les spectateurs ne pouvaient aspirer a comprendre l'intensite et l'etendue 
du sentiment qui s'est empare d'Yves. Meme apres avoir tout livre, le sujet queer n'est pas 
plus avance dans sa reconciliation du passe et du present, pas plus que les sujets de la 
lecture. 
L'eveil du desir sexuel a la puberte, de meme que les humiliations repetees dont sont 
victimes les sujets queer, amenent le sujet queer a adopter un point de vue globalisant 
pour remonter aux sources de son trouble identitaire. L'intensite liee a la rememoration 
des evenements est d'une telle force qu'elle replie momentanement le present de la fiction 
sur le passe du sujet, ouvrant une breche temporelle qui aide le sujet a se rebatir une 
coherence identitaire. L'etendue est elle aussi tres importante, puisque les sujets adultes 
doivent retourner a une epoque douloureuse de leur existence pour rassembler et demeler 
les fils de leur passe et tenter d'arriver a une comprehension globale de leur evolution. 
Ces incursions dans Phistoire personnelle n'ont pas que des resonnances sexuelles, le 
parcours de chaque sujet queer etant aussi constitue d'un amalgame d'autres relations 
(familiales, amicales, etc.). Le point de vue englobant que les sujets queer tentent de 
mettre en place est toujours en lien avec le projet d'une comprehension plus complete des 
tensions qui les habitent. Le sujet experimente la temporalite par rapport a sa propre 
existence, placant son ancrage spatio-temporel au centre de l'tnterpretation des signifiants 
temporels lies a sa propre histoire. 
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Ce besoin de comprendre la totalite de l'existence vise a sortir le sujet queer de cycles 
qui se repetent en laissant une impression d'incompletude, un rapport a l'histoire intime 
fausse. Le sujet voit sa presence au monde destabilisee par certains evenements demeures 
irresolus dans un passe plus ou moins lointain, ce qui provoque un defaut dans le degre 
de la presence. Alors que le sujet devrait pouvoir plonger dans son passe pour mieux 
comprendre son present, des zones d'ombres subsistent et bloquent les retours en arriere. 
Les evenements mis en place par les recits des pieces et des films du corpus sont en 
quelque sorte des etincelles qui forcent les sujets a se livrer a une introspection 
temporelle et a chercher a l'interieur de leur propre histoire les blocages qui empechent 
leur epanouissement. Une fois ceux-ci identifies, le sujet peut entreprendre un travail de 
reconstruction temporelle et retablir le flux entre sa position perceptuelle centrale et les 
horizons de son historiographie intime. Le champ de presence est alors retabli et 
1'experience du temps et de la temporalite peut retrouver une certaine harmonic 
Petite et grande histoire 
Les sujets queer, comme le montre le corpus, sont confronted a une remise en 
question du concept de temporalite. Ce rapport au temps est personnel, lie aux 
evenements qui touchent le sujet de pres et qui transforment la vision qu'il a de sa propre 
vie, de la formation de sa subjectivite. En plus de ces ajustements lies a l'interiorite du 
sujet, le corpus met en place une historiographie qui situe le sujet dans son 
environnement immediat, qui inscrit des reperes ayant trait au vecu des autres sujets 
queer dans l'espace. L'inscription et la diffusion de ces histoires sont essentielles a la 
formation et au maintien des communautes: il s'agit d'une histoire socio-culturelle qui 
depend de methodes de diffusion alternatives (comme les textes culturels) pour se faire 
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entendre. Ces historiographies paralleles generent des savoirs locaux qui permettent de 
resister a reffacement et de contourner les appareils traditionnels de l'histoire pour 
inscrire dans la fiction les traces de realites uniques et marginalisees. 
Les histoires locales s'inscrivent dans un contexte plus global de lutte contre les 
oppressions et d'affirmation identitaire. Le sujet queer, en prenant conscience de sa 
difference, se place a l'interieur d'une histoire toujours-deja presente qui le depasse et qui 
l'enveloppe. II peut l'assimiler atln de devenir membre de sa nouvelle communaute, mais 
cet apprentissage n'est pas obligatoire. Une certaine connaissance de base est commune a 
tous les membres des minorites sexuelles: le sujet sait minimalement que son statut 
queer, different, le place dans une situation potentiellement dangereuse et que, sur le plan 
historique, les queer ont ete l'objet de toutes sortes de repressions. Aussi generate que soit 
cette information, elle est fondee sur des reperes temporels, sur la connaissance d'une 
regularite dans l'histoire recente qui identifie les queer comme sujets a la discrimination 
et la violence. C'est a partir de ce constat minimal, qui peut etre apprehende a partir des 
historiographies generates, mais qui prend seulement son plein sens pour le sujet lorsque 
sa difference lui apparait, que le sujet choisit d'explorer ou d'ignorer l'histoire des 
communautes queer. Le passing,23 qui refuse les codes queer, devient ainsi une strategic 
de protection au meme titre que l'integration a la communaute. 
L'histoire locale peut necessiter une revision par le sujet de l'histoire qui le touche de 
pres, de periodes et d'evenements qui lui ont ete montres sous la loupe de 
l'heteronormativite. Le sujet se livre done a un repositionnement a l'interieur d'un 
23
 Le passing consiste a adopter les codes d'une identite qui n'est pas celle assignee au sujet. Par exemple, 
les gais et lesbiennes en milieu de travail traditionnel peuvent accentuer les codes de leur masculinite et de 
leur feminile pour passer pour heterosexuels et eviler la discrimination. Voir 1'introduction dans 
GINSBERG, Elaine K. (ed.) (1996). Passing and the Fictions of Identity, Durham et Londres, Duke 
University Press, pour plus de details. 
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continuum historique qu'il rnaitrise deja, mais qu'il apprend a nuancer, a voir sous un 
autre angle. L'histoire globale, quant a elle, a trait aux grands courants ideologiques, aux 
hegemonies qui ont deploye leurs tentacules sur le monde social afin d'assujettir les 
minorites sexuelles. II s'agit ainsi d'une histoire nouvelle pour le sujet queer, une histoire 
qui depasse souvent le local pour le situer a l'interieur de sa nouvelle communaute 
imaginee, par dela les frontieres. Par exemple, l'inscription de l'orientation sexuelle a 
l'interieur de la Charte quebecoise des droits et liberies de la personne, en 1978 acquiert 
un potentiel symbolique accru lorsqu'on considere que le Quebec a ete le premier endroit 
au monde a poser un tel geste pour proteger les minorites sexuelles. Dans les versions 
heteronormatives de l'histoire de la Charte, ce detail peut passer inapercu; ce n'est que 
lorsque les histoires locales et globales sont mises en parallele que le sujet queer parvient 
a saisir la portee du geste et a comprendre les avantages et desavantages de sa position 
par rapport aux sujets queer du reste du monde. 
II convient d'identifier deux types ^inscriptions historiques dans les ceuvres : un desir 
de reconstruire le passe et de livrer ainsi un texte ouvertement historique, dont le statut 
demeure assez constant, peu importe le moment de la lecture, et l'ecriture d'une chronique 
de la vie contemporaine, dont le statut historique s'accentue selon le nombre d'annees 
ecoulees entre l'ecriture et la lecture. A partir de son present, le sujet lecteur/spectateur 
interprete la vie des personnages selon le monde dans lequel il vit et parvient par le fait 
meme a se situer dans un continuum historique lie a la sexualite. 
Sur le plan de la reconstitution historique, il a ete montre au chapitre trois que Being 
at home with Claude offre de nombreux reperes ayant trait a la geographie du Montreal 
gai de la fin des annees 60. En plus de ces renseignements spatiaux, le texte permet de 
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diffuser a un large auditoire une tranche de 1'histoire de Montreal peu connue des sujets 
queer, et encore moins du grand public. En decrivant une tranche de la vie gaie de 
l'epoque, celle des bars, des rencontres anonymes et du travail du sexe, Rene-Daniel 
Dubois donne au sujet queer un point de comparaison quant a revolution des pratiques de 
sa communaute, de ses moyens de rencontre et des bons et mauvais cotes qui y sont 
rattaches. L'epoque qui entoure l'exposition universelle de 1967 a Montreal a ete marquee 
par un accroissement de la repression policiere (Remiggi, 1998), ce que l'inspecteur ne 
manque pas rappeler a Yves : « L'INSPECTEUR: Ca fait cinq ans que, des tit-culs 
comme toi, j'en vois dix par jour. Des fois, pluss » (BAHWC, p. 92). Dubois inscrit dans 
la trame de la piece le fait historique que radministration municipale a sanctionne, pour le 
bien de son image internationale, 1'arrestation et la detention des travailleurs du sexe. 
Alors que parviennent toutes les semaines des depeches annoncant la repression des 
homosexuels dans d'autres pays, cette information permet au sujet lecteur queer de se 
situer dans un continuum spatio-temporel etendu qui rend moins lointaines les exactions 
commises contre d'autres sujets queer ailleurs dans le monde. Le sentiment de 
communaute passe ainsi du local a l'international, alors que des evenements qui semblent 
ponctuels s'inscrivent en fait dans une succession historique cyclique. 
Bien qu'il s'agisse d'une oeuvre de fiction, l'univers de Being at home with Claude est 
tout de merne ancre dans une realite historique que l'adaptation ne peut reconduire a 
cause du choix de transposer 1'intrigue dans les annees quatre-vingt. Le decalage qui 
s'ensuit, pour le sujet queer a la recherche de traits de reconnaissance dans le paysage 
urbain, est un effacement legitime par les contraintes de la production 
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cinematographique. Le point de vue perd en intensite et en etendue jusqu'a n'offrir aucune 
prise sur le monde reel. 
La repression religieuse 
Les Feluettes et Les Muses orphelines font le pari d'ancrer l'intrigue dans le passe. 
Dans Les Feluettes, Taction se situe au debut du XXe siecle dans la region du Lac-Saint-
Jean. Le Quebec de l'epoque etait sous le controle des institutions religieuses, qui avaient 
le controle de l'education et des hopitaux. Elles se faisaient les gardiennes de l'ordre 
moral en imposant les valeurs et les interdits propres au catholicisme : parmi ces interdits 
figuraient les rapports entre personnes de meme sexe. L'education de Simon, de Vallier et 
de Bilodeau se fait dans un college catholique et c'est au nom de la moralite que les meres 
des jeunes comediens vont rencontrer les autorites du college afin que cessent les 
repetitions pour la piece Le martyre de Saint-Sebastien. On trouve deja a cette epoque 
certaines strategies de resistance mises en place par les sujets queer pour dejouer les 
systemes de controle. Ainsi, sous le couvert de la reconstitution de la vie d'un saint, le 
pere Saint-Michel tente de mettre en scene la vie (mais surtout la mort) de celui qui est 
souvent revendique comme le saint patron des gais. II exacerbe l'homoerotisme qui unit 
Saint-Sebastien et Sanae et il tente de faire jouer les acteurs dans des costumes 
minimalistes, exposant ainsi leurs corps d'ephebes et soulevant l'ire des citoyennes bien-
pensantes qui crient a 1'indecence (parce qu'elles voient clair dans son jeu). Le pere Saint-
Michel est renvoye de Roberval et la piece est annulee. 
Timothee se cache lui aussi derriere la regie religieuse pour punir Simon lorsqu'il 
apprend les agissements de ce dernier avec Bilodeau. Le film, en montrant les reactions 
outrees des dames de la paroisse lorsque la comtesse mentionne les gestes de Simon, 
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accentue les pressions sociales auxquelles Timothee doit se soumettre (meme si ces 
dames sontjouees par des hommes). Meme si la piece ne reconduit pas cette pression, il 
rien demeure pas moins que la surveillance morale de l'Eglise est fortement implantee et 
qu'elle ne necessite pas de manifestation explicite pour faire force de loi. Timothee 
pretend d'ailleurs n'agir que pour le bien de Simon lorsqu'il le bat. Lawrence Howe 
defend les choix de l'adaptation de Greyson dans Lilies, affirmant que : 
« son role de cineaste est double de celui de critique. Son film ne cherche pas 
simplement a rememorer le passe, historique ou litteraire; il le reconstitue plutot, de 
meme que ses representations, par son propre assemblage ^interpretations. En 
utilisant un impressionnant dispositif intertextuel, Lilies offre une critique plus 
complete deThomophobie dans la culture canadienne, plutot qu'un adoucissement de 
la position developpee par Bouchard dans Les Feluettes » (Howe, 2006, p. 45-46, ma 
traduction). 
Howe situe l'adaptation de Greyson dans un contexte global, et les choix du cineaste 
d'ouvrir l'espace, de maintenir le choix d'hommes (certains francophones) pour jouer les 
roles et de modifier le denouement contribuent, selon lui, a « construire une alternative a 
l'enfermement de l'histoire officielle » (Howe, 2006, p. 45, ma traduction). Ces propos 
sont d'ailleurs confirmes par Michel Marc Bouchard lorsqu'il confie a Patricia Belzil que 
ses exigences, lors de l'adaptation, etaient d'ordre esthetique alors que celles de Greyson 
etaient plutot sociopolitiques, ce qui a cree quelques difficultes (Belzil, 1998, p. 47). 
Bilodeau comprend rapidement que s'associer a l'institution religieuse peut lui etre 
avantageux, dans deux sens plutot qu'un. 11 parvient a transcender son amour et son 
attirance pour Simon en les faisant coi'ncider avec la devotion et l'admiration que les 
saints suscitent chez les gens pieux. La mere de Bilodeau, devote accomplie, semble 
avoir inculque a son fils les preceptes du catholicisme au point ou celui-ci ne parvient 
plus a distinguer le monde biblique de celui dans lequel il vit, faisant reference a 
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Babylone, Sodome et aux saints tout au long de l'histoire. Bilodeau profile done de la 
legitimite dont jouit l'Eglise catholique a l'epoque pour tenter de plier le cours des 
evenements a sa volonte : il denonce la pyromanie de Simon aux autorites en esperant 
provoquer sa fuite et se poser comme son sauveur. Pour forcer Simon a fuir, il denonce 
aussi Vallier pour le meurtre de la Comtesse sa mere, ne prevoyant pas que Simon 
prefererait mourir plutot que de le suivre (dans la piece) ou a tout le moins qu'il verrait 
clair dans son jeu et qu'il refuserait d'y participer (dans le film). 
Lorsque son plan echoue, et par crainte qu'on decouvre qu'il a lui-meme fait exploser 
l'aerostat de Lydie-Anne de Rozier (ce dont Simon est entre autres accuse), Bilodeau se 
cache derriere son immunite d'homme d'Eglise : puisqu'il est entre au grand seminaire 
lors du proces de Simon, il est dispense de temoigner a nouveau et de raconter ce qui s'est 
vraiment passe. En adherant aux regies et principes de l'institution religieuse, toute 
puissante, a l'epoque, Bilodeau parvient a marginaliser Simon et Vallier comme sujets 
pervers et a se poser comme pur et sans reproche. Plutot que de laisser Simon vivre 
autrement que sous son joug, Bilodeau prefere le laisser aller en prison afin qu'il pense a 
lui et qu'il garde vivant le souvenir de son admiration. II peut ainsi nier ses desirs et les 
refouler au plus profond de lui-meme pour cheminer a l'interieur d'une institution qui, 
autrement, l'aurait rejete. Lorsque le vieux Simon invite Bilodeau, devenu eveque, a sa 
representation, il entreprend de defaire la carapace de vertu derriere laquelle Bilodeau se 
cache : « MONSEIGNEUR BILODEAU : Qui sont ces hommes? Qu'allez-vous me 
faire? Je suis un homme d'Eglise! » (LF, p. 20). Le desir de Bilodeau refera surface et il 
se retrouvera desempare, ne pouvant plus faire appel au caractere respectable de sa 
vocation pour echapper a la confession. 
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La force de la repression de l'homosexualite par 1'Eglise catholique de 1'epoque est 
mise en relief par la presence a Roberval de Francais pendant le deroulement des 
evenements. La comtesse de Tilly, le baron et la baronne de Hue et Lydie-Anne de 
Rozier sont beaucoup moins enclins a porter unjugement sur le comportement de jeunes 
hommes que ne le sont les habitants de Roberval. Depuis la Revolution francaise, la 
France a reussi a separer 1'Eglise et l'Etat, diminuant ainsi la portee de la regie morale 
religieuse sur la vie civile. Bien que l'homosexualite ne soit pas ouvertement acceptee 
dans la France de 1'epoque, le pouvoir religieux n'est plus la source premiere de 
repression. De plus, les etrangers n'ont pas a subir le poids de l'opinion de la 
communaute, soumise a l'autorite des pretres. L'omnipresence de 1'Eglise dans la 
repression de l'amour que se portent Simon et Vallier et l'ouverture du baron de Hue et de 
la comtesse de Tilly a leur amour laisse supposer que dans une societe lai'que, leur 
relation aurait ete moins problematique et qu'elle aurait pu mener ailleurs qu'a la tragedie. 
Dansla piece Les Muses orphelines, le contexte religieux occupe aussi une place 
centrale. L'action se deroule en 1965 et les evenements revisites se sont produits vingt ans 
plus tot, a la fin de la Seconde Guerre mondiale. Isabelle reunit la famille pendant la fin 
de semaine pascale, inscrivant en filigrane du retour de la mere des accents de 
resurrection. L'Eglise catholique est encore une fois presentee comme un organe de 
controle inflexible derriere lequel toute la population du village se refugie pour ostraciser 
ceux qui ne cadrent pas dans le moule. La difference de la mere, amoureuse d'un etranger, 
devient ainsi metaphore pour toutes les autres differences, sexualite comprise. C'est a 
force d'acharnement, sous les habits de la moralite religieuse, que le village parvient a 
forcer la mere des enfants a s'en aller. Luc se fait un devoir de se souvenir, il refuse de se 
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soumettre a la honte que les gens du village ont tente de Iui imposer, il voue un culte au 
passe qui l'a si profondement blesse : 
« LUC : Oublier! Je ne veux pas! Je ne peux pas, moi! (Ebranle) J'ai besoin de faire 
chier les bonnes ames qui se devouent a te rappeler que t'etais un p'tit orphelin a qui y 
apportaient une boite d'epicerie a Noel, des guenilles au printemps... Que t'etais la 
caution de leux bonne conscience. J'veux leux rappeler leux responsabilite dans not' 
petit drame familial. Y sont la, presents, dans mon cerveau comme un gros caillot qui 
bloque mon imaginaire » {MO, p. 31). 
Luc se promene done dans le village, en cette fin de semaine pascale, vetu des jupes 
et des robes de sa mere afin de rappeler aux habitants les evenements passes. II ne veut 
pas laisser le village (et sa sceur Catherine) reecrire les evenements : il tient a ce que 
l'histoire se perpetue telle qu'il l'a vecue. II a d'ailleurs couche une bonne partie des 
details de son enfance dans son oeuvre epistolaire ecrites a partir des mots fictifs de sa 
mere, et il ressort que plusieurs de ces evenements sont lies a l'instirution religieuse : 
« LUC : HIER, A L'EGLISE, J'AI JOUE DE L'ORGUE AUX TROIS MESSES. LE CURE A REFAIT 
LE MEME SERMON TROIS FOIS. IL D1T QUE D'APPRENDRE LA LANGUE DE L'ETRANGER, 
C'EST VOUER NOTRE A M E AU DIABLE » {MO, p . 77, petites majuscules dans 1'original); 
« LUC : LA CLAVEAU ME REMPLACE DE PLUS EN PLUS SOUVENT A L'EGLISE. JE NE JOUE 
PLUS QU'AUX MESSES DU MATIN, LES JOURS DE SEMAINE. ON ME REFUSE LES 
ENTERREMENTS ET LES MARIAGES. LE CURE ME DONNE SEULEMENT LES BAPTEMES ET IL 
RAJDOTE SUR L'lNNOCENCE DES ENFANTS ET LE DEVOIR DES PARENTS » {MO, p . 86, 
petites majuscules dans 1'original). 
Le cure, en tant que figure d'autorite morale, donne son aval a l'exclusion de la mere en la 
marginalisant lui-meme. II n'est done pas surprenant que le retour de Luc, vetu des 
vetements de sa mere, et celui de Martine, lesbienne, cree des remous au village et suscite 
toutes sortes de reactions en cette fin de semaine religieuse. 
Catherine, qui est restee au village avec Isabelle, a fait le choix d'adopter les normes 
religieuses de la place pour pouvoir y survivre dignement. Elle souligne souvent le 
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caractere sacre de la fin de semaine ou tant de choses anormales se deroulent, ce 
qu'Isabelle ne manque pas de Jui faire remarquer : 
« ISABELLE : T'es achalante avec ton careme! A part l'indigestion de jambon pis de 
chocolat qu'on va avoir demain, j'vois pas c'que 9a change dans une annee pour que, 
tout d'un coup, j'te parle avec respect? (...) Tu t'es trop servi du cadavre de not'mere, 
Catherine. C'est Paques, demain. Le jour des resurrections » (MO, p. 24-25). 
Tout est done mis en place pour que l'allegorie religieuse serve encore, mais cette fois par 
l'entremise d'Isabelle, qui denonce l'hypocrisie de sa famille et celle du village et qui, sur 
les traces de sa mere, les quitte pour commencer une nouvelle vie. 
Le film, en campant Taction au debut du XXIe siecle, nivelle completement 
rinfluence du religieux dans l'obligation de se conformer aux normes morales. La fin de 
semaine pascale est transformee en soiree de commemoration d'un incendie de foret qui a 
coute la vie au pere des enfants. L'influence du cure, la moralite religieuse et les themes 
de la resurrection sont completement evacues et remplaces par une vision condescendante 
de la bigoterie des petits villages, qu'on tente a peine de mettre en contexte. Toute la 
critique de l'Eglise catholique comme institution de controle qui sous-tendait le recit de 
Michel Marc Bouchard disparait sans etre remplacee par une autre explication, sinon la 
folie de Luc, le desir d'emancipation d'Isabelle, la force de caractere de Marline et le 
conformisme apeure de Catherine. Elie Castiel tente d'expliquer comment le changement 
d'epoque influence le jeu des comediens : 
« Dans le recit theatral, et e'etait sans doute sa force, l'epoque regissait la parole des 
protagonistes, donnait a leur enfermement une plus riche intensite dramatique et a 
leur immobilisme, une interiorite glaciale. Dans le film de Robert Favreau, la 
contemporaneite de l'intrigue favorise 1'eclosion des sentiments, oblige les 
protagonistes a utiliser agilement leur corps et leur permet de s'exprimer avec 
beaucoup plus d'aisance » (Castiel, 2000, p. 33). 
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L'enfermement et Timmobilisme inscrits dans le texte theatral, s'ils refletent la rigidite de 
la regie religieuse, n'empechent pas la presence de sentiments ou une certaine aisance 
dans l'expression. Ce sont plutot les choix de la mise en scene qui dictent ces facteurs et il 
aurait ete possible poux Favreau d'adopter un style ouvert et physique meme si Taction 
avait eu lieu dans les annees soixante. La transition historique impose un changement de 
point de vue qui, selon moi, installe un decalage historique dans le present du film. Les 
traces du texte dramatique qui persistent, malgre le fait que Favreau ne voulait pas de 
theatre dans le film (Loiselle, 2001, p. 105), empechent une juste concordance entre les 
tensions personnelles et les tensions sociales imposees par le milieu. Pour le sujet queer 
qui voit le film, c'est toute une page de l'histoire du Quebec, celle du controle absolu de 
l'Eglise catholique sur les milieux francophones, qui est effacee. Les avancees faites par 
les groupes de revendication gais et lesbiens a partir de la Revolution tranquille ne 
beneficient pas de la mise en contexte de la liberation de l'hegemonie religieuse sur les 
sujets qui deviaient de la norme. 
Finalement, Le confessionnal propose Iui aussi une vision du role de l'Eglise 
catholique dans le controle des sujets non conformes aux normes religieuses. Lorsque la 
mere de Marc tombe enceinte, le pretre auquel elle se confie est lie par le secret de la 
confession. Plutot que d'essayer d'aider la jeune fille et de comprendre la situation, on 
blame le pretre en l'accusant d'etre le pere de l'enfant. Celui-ci ne peut se defendre, pas 
plus qu'il peut defendre la mere, qui se suicide apres la naissance du bebe. Henry Garrity 
explique que la religion « complique la situation du pretre puisque pour se defendre, le 
pretre de Lepage doit avouer son homosexuality » (Garrity, 2000, p. 98). C'est en effet le 
meme pretre, defroque, qui entretient une relation avec Marc, une fois celui-ci devenu 
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adulte. Encore une fois, l'oppression exercee par l'Eglise catholique sur les sujets qui ne 
cadrent pas dans ses regies mene a la mort: celle de la mere de Marc et, possiblement, la 
sienne, puisqu'on ne sait pas ce qui le pousse a se suicider, mais on peut avancer quelques 
hypotheses. Massicotte, toujours lie par le secret de la confession, ne lui dit pas qui est 
son pere et Marc, desespere, se rue; ou encore, Massicotte le lui avoue et Marc, degoute 
par la verite, se rue. Le silence (a)moral de l'Eglise catholique est en cause dans les deux 
cas. 
Les pieces du corpus qui se deroulent dans le passe forcent le sujet de la lecture a 
rabattre la position qu'il occupe dans son espace-temps sur celle experimentee par les 
sujets du discours a leur epoque. Ces derniers sont aux prises avec climat historique 
repressif qui limite leurs droits et leur capacite d'agir librement sur leur vie. Ces 
contraintes imposent un point de vue limite et particularisant aux personnages en fermant 
leur horizon; l'intensite avec laquelle ils percoivent le controle qu'ils exercent sur leur 
propre vie est reduite au minimum, de meme que 1'etendue temporelle de leur existence. 
A moins de changements majeurs dans leur identite, c'est a dire une negation de leur 
orientation sexuelle, ils sont condamnes a etre marginalises et exclus du tissu social. 
Greyson parvient a retranscrire cet etat de choses dans son adaptation, mais les autres 
cineastes, en optant pour une transposition historique, ne permettent pas aux sujets queer 
de ressentir l'isolation des personnages. Le point de vue se brouille et l'ancrage historique 
des sujets du discours ne trouve plus d'assises dans la realite. 
Ce brouillage cree un changement important dans le champ de presence que les 
personnages occupent. Alors que les pieces demontrent une urgence qui rend la presence 
du sujet au monde tres reelle, les films placent les sujets du discours dans un entre-deux 
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historique qui trivialise le contexte tempore! et place les sujets queer dans l'attente d'une 
explication qui viendrait retablir une coherence entre les pressions sociales et les 
reactions desesperees des personnages. 
L'histoire sombre de l'epidemie 
Une autre histoire plus globale, celle de l'epidemie du sida, est peu racontee dans le 
theatre du Quebec et pas beaucoup plus dans celui du Canada anglais . C'est du cote 
anglophone que se trouvent, dans le corpus a l'etude, les representations de la maladie et 
son impact sur les personnages. II n'est pas question pour les oeuvres de brosser une 
histoire sociale, culturelle ou scientifique de la pandemie, mais plutot de montrer les 
consequences de la maladie d'un point de vue personnel et humain. 
Avec The Last Supper, Litoja et Roberts inscrivent dans l'imaginaire des 
lecteurs/spectateurs un monde fictif ou la maladie, faute de pouvoir etre vaincue, peut 
etre ecourtee par le recours a l'euthanasie volontaire. Cette piece, ecrite et portee a l'ecran 
dans la premiere moitie des annees 90 et qui traite d'un avenir possible, offre aujourd'hui 
une lecture temporelle interessante qui met en lumiere la double nature du temps queer. 
Christopher Nealon (2007) expose, dans la table ronde qui ouvre le numero de GLQ sur 
la temporalite queer, une conceptualisation qui situe la solidarity queer a la fois dans le 
passe (qui se deroule dans 1'esperance et l'attente) et dans le present (qui met de l'avant la 
fluidite). Avec le deplacement temporel qu'offre The Last Supper, cette dichotomie 
s'observe par un glissement temporel ou passe et present sont remplaces par present et 
futur. La vision de l'avenir qui est proposee place le spectateur du present en position 
d'attente, en esperant qu'un jour le monde imagine par Litoja deviendra peut-etre 
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 Exception faite du theatre Buddies in Bad Times, de Toronto, qui a etc un important lieu de reflexion et 
de diffusion sur les problematiques liees au sida et a la communaute gaie. 
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possible. L'avenir montre une solidarite fluide ou Val et Parthens aident Chris a realiser 
son souhait de mettre un terme a ses souffrances et de retrouver une certaine dignite. 
Le recit imagine par Litoja et Roberts illustre bien les rapports troubles que les sujets 
queer entretiennent face au temps. Les auteurs lient passe, present et futur et creent un 
document qui condense memoire collective, mythologie, ideologies et utopies dans un 
seul univers. Tout d'abord, la piece est un temoignage de l'impasse qui attendait les 
personnes atteintes du sida au debut des annees 90, alors que les traitements disponibles 
pour ameliorer la qualite de vie des patients etaient pratiquement inexistants. Les 
medicaments s'avereht inefficaces : « Chris picks up his pillboxes and medications and 
drops them, one by one, into the garbage » (LS, p. 8); les antidouleurs ne fonctionnent 
plus: 
« Chris receives a continuous flow of morphine into his bloodstream via an infusion 
pump that leads directly to the port-a-cath surgically implanted under his skin. Chris 
may self administer extra doses of pain-killer by pushing a button; he thus 'overrides' 
his regular intake » (LS, p. 5); 
et l'aromatherapie apparait comme une solution valable pour soulager les douleurs, ce qui 
revele le recours aux medecines non traditionnelles par des patients qui avaient epuise 
toutes les ressources de la medecine institutionnelle. En plus de ces details qui informent 
le spectateur/lecteur sur les facteurs lies a la maladie, il est aussi question de la rupture 
temporelle qui frappe subitement les sujets : 
« VAL : Yes. Didn't we plan? Didn't we figure out the future? Weren't things clear 
then? How it was all going to go. 
CHRIS : It was beautiful. Utopian. 
VAL : Unreal. 
CHRIS : No. Just unlikely. But then things changed. 
VAL : What a pity. 
CHRIS : Nothing to do » (LS, p. 21). 
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Chris et Val avaient l'avenir devant eux, mais la maladie les a forces a abandonner tous 
leurs plans, a accepter leur sort comme etant inevitable et a voir la vie a laquelle ils 
avaient reve comme une utopie, a se resigner a se separer. 
Cette mise en scene d'une separation liee a la maladie n'est de toute evidence pas 
exclusive aux sujets queer : des maladies mortelles frappent des individus et des couples 
sans egard a leur orientation sexuelle ou a tout autre facteur. Ce qui est particulier avec le 
sida et la communaute gaie, c'est la facon dont 1'epidemie est inscrite dans ltiistoire 
meme des communautes queer, comme une mythologie qui explique l'etat des choses et 
la suite du monde (Leblanc, 1994, p. 421). C'est un mythe nouveau, dont l'histoire est a 
ecrire et a diffuser pour que se transmette 1'impact de l'epid^mie aux generations a venir. 
De plus, ce mythe est cree par les nombreux ecrivains du sida pour lutter contre 
l'effacement et la discrimination qui a ete le lot des personnes atteintes par la maladie. II 
n'est done possible de lire l'apparition de la mythologie du sida qu'a l'interieur des grands 
systemes ideologiques de l'epoque et qu'en reaction au controle que ceux-ci ont tente de 
mettre en place pour eviter toute prise en charge des malades et de 1'epidemie. 
Enfin, la piece se deroule dans un monde different: « We presume a time when 
euthanasia is legal» (LS, p. 5). La premiere didascalie de la piece indique done que la 
temporalite de l'oeuvre se sirue ailleurs, qu'elle est a venir (l'euthanasie n'ayant jamais ete 
legale dans le monde moderne occidental jusqu'a tout recemment)25. Dans la foulee de la 
reconstitution d'une histoire et de la creation d'une mythologie en reponse aux ideologies, 
Litoja et Roberts proposent une utopie qui, faute de guerir les malades, leur permet tout 
de meme d'acceder a la dignite, de controler leur corps et de choisir le moment de leur 
mort. Si la didascalie d'ouverture est accessible au lecteur, elle ne Test pas pour le 
25
 Les Pays-Bas onl depenalise l'euthanasie en 2002, apres 1'ecriture du texte. 
spectateur de la piece ou du film. Le sous-titre de la piece, qui laisse presager son sujet 
(The Last Supper : a Performance of Euthanasia), ne permet pas de prevoir si les 
spectateurs sont au courant de l'objet de la piece, ni quel est leur horizon d'attente. Un 
seul indice leur indique que l'euthanasie a laquelle ils assistent se deroule legalement 
plutot qu'illegalement: 
« PARTHENS : Excuse me, but I must make the official phone call. 
VAL : Now? 
PARTHENS : Val, it is really better to do it as soon as possible. I want no hint of 
irregularity » (LS, p. 41). 
Ce n'est qu'a ce moment, a la toute fin de la piece, que le spectateur peut comprendre qu'il 
vient d'assister a une action qui se deroule dans un monde aux regies differentes, alors 
que la piece lui a fait comprendre que la mort etait la seule solution acceptable pour 
Chris. La boucle temporelle est ainsi fermee, et le lecteur/spectateur peut voir dans 
l'utopie qui lui est presentee 1'esperance d'un monde different et, pour certaines 
personnes, meilleur. 
Brad Fraser, dans ses deux pieces portees a l'ecran, met lui aussi en scene des 
personnages porteurs du VIH ou atteints du sida. Dans le cas d' Unidentified Human 
Remains and the True Nature of Love, la presence du VIH se fait sentir davantage dans le 
film que dans la piece. Celle-ci donne a Sal, l'ami de David seropositif, un role rapporte : 
« BENITA : David's friend Sal called him. He went to the doctor a few weeks ago 
because his sinuses were bothering him. That doctor called him today. He's got the 
virus. Not the disease -just the virus » (UHR, p. 99). 
Ce precede se repete vers la fin, lorsque Sal appelle pour parler a David : 
« DAVID : Sal's dying. 
CANDY : He's not dying. He's sick. He needs you. 
DAVID : I can't » (UHR, p. 121). 
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La piece, creee en 1989, donne bien peu de details sur la maladie, mais inscrit tout de 
meme un personnage qui est en est affecte, meme s'il n'intervient que par l'enonciation 
des autres. Le film, cependant, donne vie au personnage de Sal, et Arcand explique en 
entrevue que « lorsque la piece a ete ecrite, au milieu des annees 80, le sida n'etait pas 
une source de preoccupation constante pour l'auteur. Aujourd'hui, les choses ont change, 
et Brad [Fraser] voulait accorder davantage dimportance a la maladie » (Charbonneau, 
1994, p. 6). C'est ainsi que le film montre Sal dans les bars en compagnie de David, puis 
a la clinique, decourage par 1'annonce de sa seropositivite. On le montre lorsqu'il tente 
d'appeler David mais se heurte au repondeur. Finalement, David et lui se voient 
brievement lorsque David va passer une audition, dans la derniere scene du film, et ils se 
quittent sur la promesse de se telephones Sur le plan des relations entre les sujets queer 
en ce debut d'epidemie, le film montre comment, a 1'annonce du diagnostic, le sujet 
porteur du virus se trouvait souvent isole de son reseau social, qui ne savait pas comment 
gerer 1'annonce de la seroconversion. Le film, en montrant Sal, permet une lecture tensive 
plus complete, ou l'intensite (Sal est montre plutot que rapporte) et l'etendue (Sal est 
represente a plusieurs moments) sont plus fortes, jusqu'a dormer a Sal le statut de 
personnage secondaire a part entiere. 
Ecrite au debut des annees 90, Poor Super Man offre une vision plus nuancee de la 
vie avec le VIH, dans un premier temps, puis du sida. C'est sur Shannon, transsexuelle en 
attente de l'operation qui lui enlevera enfin son penis et achevera sa transformation, que 
sont inscrits les principaux signifiants du sida. Shannon se verra en effet refuser 
l'operation parce qu'elle commence a manifester certains symptomes lies aux infections 
opportunistes qui se manifestent lorsque le virus prend le dessus sur I'organisme. Elle 
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explique a David qu'il est important pour die de garder le controle et qu'elle veut choisir 
le moment ou elle partira : « SHANNON : If they can't do anything about this I'm bailing 
offa the AIDS train when I want to » (PS, p. 128). Le temps est tres important pour 
Shannon, qui prepare David a son depart en lui expliquant que le temps est devenu 
difficile a porter pour elle : 
« SHANNON : What happens when we come to something that's not treatable? 
DAVID: We won't. 
SHANNON. We will. Soon. 
DAVID : How do you know? 
SHANNON : Because I'm bored. I don't know what to do anymore. I've seen it 
happen in everyone I know. First you're bored, then you die » (PS, p. 153). 
Au lieu de s'accelerer parce qu'elle sent la fin arriver, le temps s'etire pour Shannon. Elle 
a l'impression d'etre en attente, de ne pouvoir rien faire, d'etre la victime du temps qui 
passe pour rien. Malade, elle ne peut plus vivre sa vie avec autant d'intensite, elle oublie 
des choses, I'etendue de son horizon se retrecit. Elle avoue d'ailleurs que pour elle, le 
present s'est rabattu sur le passe : « SHANNON : I've already started thinking of myself 
in the past tense. (...) Everything's then. Nothing's now » (PS, p. 159). Lorsqu'elle est 
enfin prete a se suicider, elle dit a David : « SHANNON : (...) It's time » (PS, p. 166), et 
celui-ci sait qu'il doit la laisser aller. 
Dans le film Leaving Metropolis, bien que le dialogue dense de la piece ait ete 
quelque peu epure, 1'effet temporel se fait aussi sentir. Les prises de vue du studio de 
David montrent souvent une toile ou sont ecrits les noms de ses amis morts du sida, un 
gage des douleurs du passe et une facon de ne pas oublier. II explique d'ailleurs a Matt ce 
que la toile represente. Aussi, lorsque David annonce a Matt que Shannon est atteinte du 
sida, Matt dit: « I thought AIDS was nearly cured or something », ce a quoi David 
repond : « No. You just read about it less ». Ces deux scenes, qui ne se retrouvent pas 
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telles quelles dans la piece, montrent le projet de Fraser d'inscrire des archives du sida a 
Finterieur de sa piece et de son film, d'en parler pour contrer l'effacement mediatique et 
de montrer comment la perte de son cercle social a cause de la maladie laisse des 
marques chez les sujets queer. Marcia Blumberg avance que le mort de Shannon 
represente une celebration de sa capacite d'agir plutot que l'expression de statut de 
victime (Blumberg, 1996, p. 185). Le « wow » que Shannon prononce dans la piece 
lorsqu'elle meurt, de meme que son apparition au sauna, tout sourire, dans le film, 
donnent en effet au spectateur l'impression que Shannon a pris la decision qui s'imposait. 
En montrant le cheminement de la maladie chez un sujet queer et en exposant les 
consequences de la degenerescence de sa sante sur sa vie et sur celle des gens qui 
l'entourent, Poor Super Man et Leaving Metropolis brossent un portrait du sida plus large 
que les deux autres pieces, tout en leur etant complementaire. 
Non seulement des histoires qui ont trait a l'impact de la maladie sur les communautes 
des sujets queer sont-elles ecrites, mais il est egalement question des differents stades de 
la maladie pour le sujet atteint: Sal apprend qu'il est infecte dans Love and Human 
Remains, Shannon apprend qu'elle developpe des symptomes dans Poor Super 
Man/Leaving Metropolis, et Chris en est a ses dernieres heures dans The Last Supper. 
L'epidemie du sida trouve done une resonance tant au niveau de la rupture temporelle 
personnelle, ayant marque pendant longtemps une fin proche et inevitable pour les 
personnes atteintes, qu'au niveau de l'histoire, ayant reoriente l'activisme des sujets queer 
a cause de l'urgence de la situation et de Tinaction des gouvernements. Plus de vingt-cinq 
ans apres l'apparition documented de la maladie, il est essentiel de se rappeler la secousse 
qui a frappe les hommes gais afin de mieux comprendre l'etat des communautes actuelles. 
197 
Les trois pieces qui traitent du VIH/sida s'iiiscriverit dans la riche (bien que funestement 
recente) tradition des recits du sida qui permettent de se recueillir, d'apprendre et de se 
souvenir pour panser la blessure collective mal cicatrisee laissee par l'epidemie. 
Les pieces et les films du corpus permettent done l'adoption d'un point de vue 
englobant par rapport a l'epidemie du sida; les sujets du discours, et ceux de la lecture, 
cherchent a comprendre cette situation destructrice et a dominer leur peur. L'intensite de 
leur rapport au monde est exacerbee par l'etendue du retour en arriere lie au bilan de leur 
existence. Les films font meme preuve d'une plus grande responsabilite face a la realite 
du sida en ajoutant des signifiants et en forcant une lecture encore plus complete. Ce 
point de vue totalisant se reflete par un sentiment de plenitude demontre par le calme de 
Shannon, de Chris et de Sal par rapport a leur maladie. lis se sentent pleinement presents 
au monde, comme si la maladie et la contemplation de leur mortalite les avaient forces a 
faire la paix avec les pressions d'un monde qui favorise un sentiment d'incompletude par 
sa course effrenee vers l'avant. 
Tant dans le cas de l'histoire de la repression sociale que dans celui de l'epidemie du 
sida, le sujet du discours utilise son propre corps, sa conscience de faire partie d'un 
continuum historique qui le traverse et le depasse pour reinterpreter les signifiants 
historiques et s'y inscrire. II parvient, de cette maniere, a superposer sa propre histoire et 
celle de sa communaute aux historiographies generates qui ont cours dans la societe. Cet 
investissement proprioceptif dans le temps et l'histoire est essentiel a la constitution des 
archives d'un sujet queer qui utilise les gains du passe pour modeler son avenir. 
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Raconter l'histoire, representor le temps 
Pour les sujets lecteurs/spectateurs queer avides de representation, il y a un plaisir 
indeniable a se faire raconter son histoire. Ce plaisir est lie a un manque important de 
representations historiques des gais, lesbiennes et autres queer dans les textes generaux 
qui traitent de l'histoire de nos societes. Comme Kate Thomas le mentionne (2007, p. 
327), les queer ont acces a une creativite qui leur permet de brouiller les lignes 
temporelles posees comme rigides et d'inventer des fiiturs qui semblent a premiere vue 
impossibles. Elizabeth Freeman (2007, p. 163), de son cote, parle d'un temps queer qui 
n'est pas lisse ou rigide. Ce temps peut se replier afin que la sexualite des sujets queer, 
qui peut sembler isolee dans le present, trouve des echos dans le passe. Certains projets 
nes du passe peuvent meme, selon elle, trouver leur actualisation dans le present des 
sujets queer, qui au fond est le futur utopique des generations passees. Cette conception 
temporelle developpee par Freeman montre bien les possibilites qui sont ouvertes dans le 
continuum temporel queer. 
Les utopies ne se construisent d'ailleurs pas toujours de maniere consciente en 
inscrivant des indices ou des projets communs pour les generations a venir dans 
l'esperance que celles-ci sauront leur dormer vie. L'utopie queer, comme le propose Jose 
Esteban Muiloz (2007, p. 360-361), est une faeon critique de considerer les gestes 
quotidiens comme etant remplis de potentiel; l'avenir repose sur les relations collectives 
de soutien et de perseverance. Les sujets queer qui ont acces aux representations 
historiques et temporelles inscrites dans les oeuvres participent a la survie et au maintien 
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des esperances, des temoignages, des oppressions ou des disillusions qui ont ete partie 
integrante de la formation des imaginaires sociaux queer jusqu'a present. 
Les conceptions cycliques et lineaires du temps sont representees dans les pieces 
et les films du corpus. Le principe de temporalite, qui est ressenti comme une 
incompletude de la presence par les sujets du discours, refere a la conception que le sujet 
se construit en fonction de revolution et de l'enchaTnement des evenements qui 
constituent son existence. Le centre de perception que constitue le corps du sujet, soumis 
a l'avancee irreversible de l'horloge biologique, fournit un ancrage a partir duquel 
I'environnement et ses transformations peuvent etre revisites, analyses et mieux compris. 
Cest selon cet axe temporel que se mesure l'intensite avec laquelle le sujet fait 
l'experience des evenements et des objets qui surgissent dans son champ de presence. 
Certains moments decisifs, comme le coming out, placent le sujet dans une position 
extremement delicate, les reperes temporels qui regissent les rapports interpersonnels 
etant suspendus. L'attente de la resolution de cet acte situe en quelque sorte hors du 
temps, et la repetition de ces moments atemporels donnent au sujet queer une vision 
fragmented unique de l'espace-temps qu'il occupe. 
Le corps proprioceptif n'est toutefois pas seulement l'etalon qui permet le 
decoupage de l'existence a partir d'un point de reference, mais aussi un point lui-meme en 
mouvement a rinterieur.de grands courants historiques qui poursuivent leur course 
independamment des sujets individuels qui en font partie. La grande etendue qui 
caracterise ces courants donne l'opportunite aux sujets de considerer leur existence a 
l'interieur de cadres beaucoup plus vastes et toujours en deplacement. En plus de sa 
propre histoire, le sujet apprend a reconstituer les diverses histoires qui le touchent de 
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pres comme de loin, de meme qu'a se construire un point de vue qui tient compte de 
l'effacement, de la reecriture et du travail d'archives inherents a des mouvements 
historiques cycliques qui se reorganised sans cesse. 
L'imaginaire social des sujets queer se construit done a partir des renseignements 
qui, une fois rassembles, forment une memoire collective mise a contribution dans 
l'elaboration d'un sentiment d'appartenance qui depasse les existences individuelles. Cette 
memoire collective ne se limite pas aux faits passes : l'imaginaire social se perpetue de 
generation en generation et les actions du present d'un individu, de meme que les 
aspirations collectives d'un groupe, deviendront partie integrante de la memoire des 
individus encore a venir. Passe, present et avenir se telescopent done de diverses facons 
selon la position temporelle que le sujet queer occupe et selon revolution de la perception 
du temps et de l'histoire que celui-ci se construit. La tension generee par ces replis 
temporels permet une continuite dans l'elaboration de l'imaginaire social et reflete les 
tensions trouvees chez les sujets queer soumis a la force centrifuge de la temporalite 
personnelle et au caractere centripete des grands courants historiques qui les entrainent. 
Les variations d'intensite et d'etendue, liees a la cohabitation chez le sujet de 
conceptions personnelles et collectives du temps et de l'histoire, se manifestent par la 
mise en place de differents points de vue selon lesquels les personnages, sujets du 
discours, peuvent se repositionner a l'interieur des decoupages heteronormatifs du temps. 
Les champs de presence qui sont ainsi mis en place visent a combler des sentiments 
d'incompletude qui peuvent se traduire chez le sujet par des passions telles l'angoisse de 
perdre des etres chers, l'alienation par rapport a une histoire qui l'exclut, l'impuissance 
face a un milieu normatif repressif ou le desarroi lie a une maladie incurable. 
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L'hybridite temporelle se manifeste dans les films lorsque les signifiants relatifs a 
1'historicite et au decoupage du temps qui sont inscrits dans le texte dramatique sont 
modifies ou dedoubles par le medium cinematographique. Ainsi, l'angoisse liee au 
coming out, dans la piece Mambo Italiano, est resolue de maniere differente pour Angelo 
et Nino. Dans le cas du premier, la rupture temporelle finit par s'estomper lorsqu'il se 
reconcilie avec sa famille et participe a la parade gaie. Pour Nino, par contre, elle 
debouche sur une double vie. Le film cree une hybridite temporelle negative en optant 
pour une resolution moins problematique pour Nino. Le spectateur du film est alors en 
presence de deux denouements qui s'equivalent, ce que la piece evitait de faire. Ce sont 
les signifies de 1'honnetete envers soi, de la patience et de la tenacite qui sont perdus. 
Le travail de Greyson, dans Lilies, offre une hybridite temporelle neutre, puisque 
le contexte historique, l'attente du Vieux Simon et les consequences de l'ecoulement sont 
represented de la meme maniere. La rupture temporelle du coming out involontaire de 
Simon provoque la meme reaction en chaine qui mene les deux gar?ons vers l'impasse 
qui les pousse vers la mort. Meme la revelation de Vallier a sa mere est montree sous le 
meme jour positif. Dans Poor Super Man et Leaving Metropolis, David choisit de dire lui 
aussi son orientation sexuelle, mais le film ne represente pas le flottement qui a lieu chez 
Matt et Violet et qui est represente par les bulles projete'es dans 1'espace scenique. 
Certaines discussions entre Matt et Violet sont egalement eliminees. La rupture du temps 
est done representee avec plus d'acuite dans la piece, pla^ant l'hybridite temporelle du 
cote negatif de la balance. 
Les personnages qui se voient questionnes sur leur orientation sexuelle beneficient 
eux aussi d'une hybridite neutre lors du passage du theatre vers le cinema. David, dans 
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Love and Human Remains, et Oliver, dans Me?, sont assez solidement ancres dans le flux 
de leur vie pour repondre sans hesiter aux questions qui leur sont posees. La possible 
rupture temporelle semble neutralised par le confort qu'ils affichent face a leur identite; 
les films comme les pieces utilisent les memes signifiants, principalement textuels, pour 
signifier la fluidite des relations. 
Les retours sur 1'eveil du desir a la puberte donnent lieu a des hybridites 
temporelles negatives. Alors que les pieces Mambo Italiano et Hosanna font de ces 
retours en arriere des elements importants de la coherence temporelle des sujets queer, les 
films les eliminent ou les banalisent. // etait unefois dans VEst ne laisse pas de place pour 
les analepses, visuelles ou textuelles, alors que Mambo Italiano traite cette periode de la 
vie d'Angelo sur le mode comique et en exclut Nino. Tous les signifiants rattaches a cette 
periode charniere de l'existence et a son importance pour les bilans de vie sont effaces. 
Dans les autres pieces et films, les retours dans le passe qui n'ont pas trait a 
l'emergence du desir queer donnent lieu a differentes valeurs de l'hybridite. Le 
Polygraphe inscrit sans contredit une hybridite negative pour les sujets queer, puisque 
rhomosexualite du personnage principal est completement evacuee. Le besoin de 
reconstituer son histoire n'est plus lie a une quelconque dimension d'un sujet queer et le 
changement est si drastique que le personnage ne meurt plus, a la fin. Le meme 
effacement se produit avec Luc dans Les Muses orphelines : son heterosexualisation 
empeche (et c'etait bien la le souhait de Favreau) de lier son identite queer a son 
obsession a revisiter son passe. Favreau ne prend pas la peine de fournir d'autres 
possibilites d'interpretation, comme si le seul fait de nier la non-conformite du genre de 
Luc suffisait a etablir la coherence de son personnage. Cet effacement est non seulement 
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injustifie, mais il est ajoute a la transposition qui ote all recit une bonne partie de ses 
signifiants historiques, il enleve au film la majeure partie des signifiants lies a l'histoire et 
a la temporalite propres aux sujets queer. 
Being at Home with Claude utilise le meme decoupage temporel dans le film et 
dans la piece. Si la transposition historique enleve un element d'information important sur 
l'histoire de la repression policiere a Montreal, le travail de reconstitution des evenements 
recents demeure au centre de 1'intrigue dans les deux mediums. L'hybridite negative sur le 
plan historique, demeure neutre sur le plan temporel. Tout n'est done pas perdu lors de 
l'adaptation. Dans Lilies et Les Feluettes, le travail de reconstitution de son histoire guide 
le Vieux Simon dans les deux ceuvres, mais la reconstitution historique du Roberval de 
1912 donne au film de Greyson une couche de signification additionnelle a l'aide du 
canal visuel, ce que la piece n'est pas en mesure de faire, a cause des limites de la scene 
theatrale et de la structure du texte dramatique. L'hybridite temporelle reussit done a 
etablir une balance positive. L'ancrage historique de la repression religieuse y est aussi 
represente avec succes, ce qui fait de l'adaptation de la piece un objet hybride qui 
reconduit les deux conceptions du temps et genere meme des significations 
additionnelles. 
L'epidemie du sida est representee dans les films avec beaucoup de soin de la part 
des cineastes et des scenaristes. L'incarnation de Sal dans Love and Human Remains et 
l'importance accordee a la memoire des noms et des visages et au refus de l'oubli dans 
Leaving Metropolis font des adaptations des pieces de Fraser des films qui mettent de 
l'avant une hybridite temporelle positive, accentuant les changements perceptuels lies au 
temps de l'epidemie. The Last Supper, en refusant d'ouvrir le medium cinematographique 
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a une temporalite plus eclatee, exacerbe le caractere sacre des derniers instants de Chris 
et reproduit 1'impression d'ineluctable finalite qui se trouvait aussi dans la piece. 
L'hybridite temporelle presente dans les films adaptes des pieces du corpus est 
tres difficile a localiser dans les systemes semiotiques du theatre et du cinema a cause de 
la nature evasive du temps et de l'histoire. Les possibilites de representation de la 
temporalite et de l'historicite demeurent sensiblement les memes dans un medium comme 
dans l'autre. Ce sont principalement les lieux, les personnages et le langage qui portent 
les marques du temps, bien que les situations auxquelles les sujets du discours sont 
confrontes sont egalement porteuses de codes propres au decoupage du temps tel qu'il est 
vecu par les sujets queer. En relevant les codes qui indiquent les ruptures temporelles, la 
reconstitution des histoires personnelles et 1'inscription d'histoires globales dans un 
contexte local, ce chapitre a montre que les sujets queer sont confrontes a certaines 
dimensions de la temporalite et de l'histoire qui fa9onnent de maniere unique, mais 
partagee, leur rapport au temps, et contribue a la formation de leur imaginaire social. La 
dimension temporelle ne se limite toutefois pas aux exemples abordes dans ce chapitre; 
nous avons vu comment certaines representations spatiales dependent de la dimension 
temporelle, et les chapitres sur le corps et la langue feront eux aussi usage des concepts 




« HOSANNA : As-tu deja vu ca, une femme pisser deboute? 
J'me r'gardais pisser dans le miroir... 
Elisabeth Taylor, deboute, de profil, 
avec une quequette, qui pisse... 
c'est ecoeurant.» 
Hosanna 
Pour les sujets queer qui construisent leur identite, le corps est a la fois l'assise qui 
permet de se mettre en rapport au monde et le site du croisement de nombreux discours 
qui tentent de les assujettir. Le sujet tente done de reconcilier ce qu'il percoit grace a ses 
sens avec ce qui lui est presente a travers les discours sociaux, culturels, politiques ou 
ideologiques. Ce principe proprioceptif est a la base meme de la semiose : le monde que 
le corps ressent est mis en contact avec le bagage des interpretants que le sujet possede 
pour creer la signification. 
Les recherches qui touchent au corps dans la theorie queer sont nombreuses et elles 
sont fondamentales a son emergence. C'est en effet grace a la remise en question de 
l'equivalence du couple genre/sexe (ou le genre est une construction sociale alors que le 
sexe renvoie a la determination biologique) que la theorie queer a pu destabiliser les 
categories du masculin et du feminin (travail deja entrepris par les theories feministes) et 
rendre explicite la contrainte a l'heterosexualite sous-jacente a la vie sociale 
contemporaine. II existe plusieurs facons de traiter du corps, mais deux axes conceptuels 
se demarquent dans la litterature : celui du corps materiel, un corps de chair et d'os, 
soumis uniquement aux contraintes de son environnement physique, et celui du corps 
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construit, qui n'existe que par l'intermediaire des discours auxquels il est soumis. II 
convient done, pour debuter ce chapitre, de se livrer a un bref survol de ces deux 
approches, qui bien qu'elles ne soient pas impermeables l'une par rapport a l'autre, sont 
souvent traitees comme telles dans les ecrits en presentant un de ces aspects de facon 
predominate. Cet apercu theorique nous menera au concept hybride du corps vecu qui 
permet de lier le corps materiel et le corps construit pour mieux rendre compte de la 
complexity des influences auxquelles le corps est soumis. 
La theorie queer, apparue relativement recemment dans le champ universitaire, est 
denoncee avec vehemence par les chercheurs marxistes materialistes qui lui reprochent 
d'etre deconnectee de la « realite ». Nikki Sullivan (2002) identifie deux angles d'attaque, 
soit par le denigrement du feminisme postmoderne (duquel le queer est un proche parent) 
comme le fait Ebert (1996) ou encore par une remise en question du queer « idealiste » 
comme chez Morton (1996). Sullivan montre toutefois, en utilisant les theories de 
Lyotard, qu'une distance incommensurable separe les deux points de vue et qu'il est 
impossible de mener le debat entre materialisme et idealisme (en esperant le triomphe de 
l'une sur l'autre) sans arriver a un differend impossible a trancher de fa9on satisfaisante 
pour aucune des parties. 
Ces remises en question de la capacite de la theorie queer a rendre compte du corps 
physique soumis a son environnement ont pousse de nombreux chercheurs a ancrer leurs 
recherches plus pres du corps physique. Drummond (2005a, 2005b) tente par exemple, en 
menant des entrevues avec des bommes gais, de mieux comprendre le rapport qu'ils 
entretiennent avec leur environnement. Bien que les aspects sociaux ne soient pas 
evacues de ses etudes, il se concentre sur « la capacite de fonctionner » (Drummond, 
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2005a, p. 292, ma traduction) des corps dans leur environnement ainsi que sur le role de 
« la taille physique, de la force percue, des actions corporelles, des manierismes et de 
l'occupation de l'espace » (Drummond, 2005b, p. 271, ma traduction) dans la construction 
de l'identite de ces hommes. Kong (2004) s'inscrit dans cette meme tendance en mettant 
l'accent sur le corps des hommes gais dans l'environnement de Hong Kong. KJmmel et 
Mahalik (2005), quant a eux, tentent d'explorer de facon plus generate comment le stress 
lie a la necessite de projeter une image precise du corps influence la capacite des hommes 
gais a s'adapter a certains criteres de la masculinite — des criteres a peine remis en 
question dans l'approche psychologique de ces chercheurs. 
Lorsque l'aspect materiel du corps est approfondi, les limites de la realite sont 
redefinies et le concept de corps tel qu'il est generalement accepte se voit transforme par 
les avancees de la biologie et de la medecine. Rixecker (2000) se demande quelles sont 
les consequences de l'apparition des nouvelles biotechnologies sur les sujets queer et 
comment une exacerbation de la differentiation aux depens de l'unite positionne les corps 
des sujets queer comme des sites archeologiques, comme des hybrides sexuels qui 
peuvent etre elimines. Les recherches ne poussent pas toutes vers une vision si minimale 
du physique et, loin du niveau genetique, c'est dans son plus simple appareil que 
Schoemaker Holmes (2006) se mele aux occupants d'une plage nudiste pour examiner 
comment, malgre un apparent refus de l'artifice et une mise en valeur du corps nu, les 
sujets queer sont toujours positionnes comme autres et abjects par les occupants 
heterosexuels de la plage en question. L'acte sexuel (son absence, sa negation ou sa 
presence) semble completement detache du corps pour les sujets nudistes heterosexuels 
alors que les queer lient intimement sexualite et nudisme. Ken Plummer (2003) revisite 
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de son cote une theorie qu'il a mise au point il y a plusieurs decennies et demande que 
l'acte sexuel refasse son apparition : « there is little humping and pumping, sweatiness or 
sexiness in much sociological work. Instead we have discourses, identities, cultures, 
patriarchies, queer theories, transgender politics ... you name it » (Plummer, 2003, p. 
526). Comme son langage (qui aurait perdu a la traduction) l'indique, il souhaite le retour 
du corps physique, engage dans l'acte sexuel avec toutes les manifestations 
physiologiques qui en decoulent. 
L'autre angle d'analyse qui se trouve dans les ecrits, celui du corps construit, est sans 
doute mis en mots de la facon la plus eloquente par Butler dans Bodies That Matter 
(1993). Cet ouvrage se veut une reponse aux detracteurs de Gender Trouble (Butler, 
1990), qui reprochaient a Butler de ne pas prendre en consideration le corps dans son 
environnement et de se livrer a une analyse purement discursive qui ne fournit pas 
d'outils concrets pour lutter contre les oppressions auxquelles sont soumis ceux et celles 
dont l'identite genree devie de la norme. Butler remet done en cause la conception de la 
materialite, qui concoit le corps comme un objet du reel qui echappe aux discours. Elle 
suggere plutot d'envisager que : 
« la "materialite" designe un certain effet du pouvoir ou, plutot, est le pouvoir dans 
ses effets formatifs ou constitutifs. Tant que le pouvoir opere avec succes en 
constituant le domaine'd'un objet, un champ d'intelligibilite, une ontologie tenue pour 
fondamentale, ses effets materiels sont pris pour des donnees materielles ou des 
donnees primaires. Ces positivites materielles apparaissent comme etant exterieures 
au discours et au pouvoir, comme ses referents incontestables, ses signifies 
transcendantaux. Cette apparence marque toutefois precisement le moment ou le 
regime pouvoir/discours est le plus dissimule et plus insidieusement efficace » 
(Butler, 1993, p. 35, ma traduction, italiques dans Foriginal). 
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II ne s'agit done pas pour Butler de nier que le corps a une existence materielle dans le 
monde physique, mais plutot de rappeler qu'il est toujours-deja soumis aux effets 
discursifs qui le constituent. 
Dans la meme ligne d'exploration, de nombreux chercheurs ont tente de mieux cerner 
les effets discursifs qui faconnent le corps des sujets queer. Typique d'un filon des 
recherches sur le sida des dernieres annees dans le domaine de la sante, Halkitis et coll. 
(2004) tentent de mieux comprendre comment le concept de masculinite pose probleme 
pour les hommes gais seropositifs qui voient leur corps changer et qui peinent a souscrire 
aux normes qui ont cours dans le monde heterosexuel. lis notent d'ailleurs que le 
developpement d'un concept de masculinite different de la masculinite heterosexuelle est 
un defi qui n'a toujours pas ete releve de fa9on concluante par les hommes gais (Halkitis 
et coll., 2004, p. 38). Pitts (2000), quant a elle, semble se coller au corps lorsqu'elle 
examine les modifications corporelles qui sont l'apanage de certains sujets queer, mais 
elle s'attarde plutot au discours que ces derniers tiennent sur les raisons qui les ont 
pousses a se faire percer, tatouer ou cicatriser. Bien que la plupart percoivent leurs gestes 
comme une prise de controle sur le corps, Pitts doute de la liberie d'agir dont ces sujets se 
reclament: elle les resitue a l'interieur des systemes discursifs auxquels ils tentent 
d'echapper. 
Sur le plan historique, Seitler (2004) affirme qu'il n'est peut-etre pas si facile de situer 
clairement l'apparition du corps homosexuel dans les traites medicaux de la fin du XfXe 
siecle. En tentant de retracer les differentes representations qui avaient cours a l'epoque, 
elle demontre qu'il est risque de separer l'apparition des sujets queer de la plupart des 
autres deviances qui faisaient l'objet d'etudes a l'epoque. Ainsi, e'est parmi les voleurs, les 
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prisonniers, les handicapes mentaux et les autres corps a controler qu'emergent les 
premieres representations des hommes et femmes (supposes) queer de l'epoque. Bien que 
le corps soit cense, pour les traites de l'epoque, porter les marques de la deviance, Seitler 
note que le corps devient paradoxalement plus ouvert aux interpretations (Seitler, 2004, 
p. 78) et qu'il est, depuis longtemps, le site de la rencontre des discours sur la race, sur le 
genre et sur la sexualite (Seitler, 2004, p. 90). Enfin, ce sont les stereotypes vehicules par 
les discours, de meme que la facon dont ils influencent l'image qu'ont les sujets queer 
d'eux-memes, qui sont a la base de l'etude de Cover (2004). Dans la lignee de Butler, il 
rappelle que la linearite de la coherence corporelle est une illusion basee sur la reiteration 
et la citation et, sans pretendre que les sujets queer sont desincarnes, il avance que 
certaines etiquettes (comme les stereotypes) limitent les mouvements corporels en 
regissant l'eventail de leurs possibilites (Cover, 2004, p. 89-90). 
Le corps vecu 
La separation entre le corps materiel et le corps construit dans les textes qui precedent 
est une affaire de degre et l'accentuation de l'une au profit de l'autre sert a focaliser 
l'analyse. Un dernier groupe d'ecrits se donne pour objectif de reunir les deux ordres 
corporels pour proposer des concepts unificateurs qui permettent de tenir compte a la fois 
de la physicalite et de l'idealite du corps. Souvent puisees dans les ecrits de chercheurs 
exterieurs a la theorie queer, ces idees ont le merite de desarmorcer 1'animosite qui resulte 
de positions trop campees et ainsi tracer des pistes plus productives. 
Comme il en a ete question plus haut, c'est pour repondre aux recriminations des 
detracteurs « materialistes » de la theorie queer et du feminisme postmoderne que 
Sullivan (2002) puise dans les theories de Lyotard pour demontrer qu'il s'agit d'un faux 
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debat et que le concept de corps ne peut appartenir completement a l'ordre reel ou ideel. 
En reprenant le concept de bande libidinale de Lyotard, Sullivan parvient a 
demontrer que le corps materiel et le corps construit sont en fait les deux cotes d'un ruban 
de Mobius, intimement lies, mais separes de fa9on incommensurable (Sullivan, 2002, p. 
50). 
Si les applications de Sullivan sont exclusivement theoriques, d'autres auteurs 
s'ancrent dans 1'activisme pour mieux comprendre la dualite du corps queer. Ecologistes 
et activistes queer sont a la base de la reflexion de DeLuca (1999) qui montre, en etudiant 
l'utilisation du corps que mettent en place ces groupes pour faire passer leurs messages, 
que le corps est un site privilegie d'argumentation et de defense des droits pour les 
groupes qui n'ont pas acces aux canaux des discours hegemoniques. S'enchainer a un 
arbre pour proteger les forets, de meme que la participation a un die-in ou a un kiss-in 
sont des utilisations du corps qui permettent de detourner les modes traditionnels de 
revendication et d'argumentation publique (DeLuca, 1999, p. 9). Chez Grabham (2007), 
ce sont les revendications des personnes intersexuees qui lui permettent d'observer 
l'utilisation du corps physique en tant que lieu d'ancrage du discours et ainsi invoquer le 
concept de chair sociale developpe par Beasley et Bacchi pour rendre compte « de la 
complexity des interactions sociales qui lient subjectivity, corporalite, intimite, 
institutions sociales et interconnections sociales » (Beasley et Bacchi, 2005, p. 59, cite 
dans Grabham, 2007, p. 42, ma traduction). 
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 Le die-in, souvent utilise par les groupes de defense des droits des personnes seropositives, consiste a 
envahir un espace et a s'y etendre (simulant des cadavres) pour attirer I'attention sur des politiques qui 
nuisent au bien-etre et a la survie des personnes atteintes du V1H. Le kiss-in, plus ludique. consiste a 
rassembler plusieurs couples de meme sexe (ou personnes celibataires queer) dans un lieu ayant ete le 
theatre d'actes homophobes et a s'embrasser longuement entre personnes de meme sexe pour montrer que 
ce geste est naturel et n'a pas a susciter des craintes ou des reactions violentes. 
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Toutefois, pour cette etude, c'est le concept de corps vecu, tel que developpe par Iris 
Marion Young, qui est particulierement pertinent. Young (2002) reprend, tout en la 
nuancant, l'injonction de Toril Moi (2001) selon laquelle il faut remplacer le concept de 
genre, dans les etudes feministes et queer, par le concept de corps vecu. Selon elles, le 
concept de genre est devenu inutile, deconstruit comme il Test, a la theorisation de la 
subjectivite et de 1'identite (Young, 2002, p. 411). Un retour au concept de corps vecu, tel 
que developpe par l'existentialisme phenomenologique de Simone de Beauvoir, permet 
de considerer le corps physique dans son contexte socio-culturel, de considerer le « corps 
en situation » (Young, 2002, p. 415, ma traduction) : 
« L'idee de corps vecu permet done d'accomplir le travail que la categorie "genre" a 
fait, mais elle permet aussi de faire plus et de faire mieux. Elle fait mieux parce que la 
categorie du corps vecu permet de decrire les habitudes et les interactions des 
hommes avec les femmes, des femmes avec les femmes et des hommes avec les 
hommes, d'une maniere qui tient compte des possibilites plurielles de comportement, 
sans reduction necessaire a la norme binaire heterosexuelle du "masculin" et du 
"feminin". Elle fait plus parce qu'elle aide a eviter un probleme genere par l'utilisation 
de categories ascriptives generates comme "genre", "race", "nationalite" ou 
"orientation sexuelle" pour decrire les identites construites des individus, e'est-a-dire 
le caractere additif que les identites semblent posseder selon cette description » 
(Young, 2002, p. 417, ma traduction). 
Young, du meme souffle, met toutefois en garde contre une evacuation totale de la 
categorie genre qui, selon elle, demeure toujours utile pour analyser les grandes structures 
sociales. 
Percevoir le monde et s'y positionner 
Ainsi, le concept du corps vecu, ancre comme il Test dans la phenomenologie, est tout 
a fait pertinent pour l'etude de l'emergence de la subjectivite queer. Fontanille explique 
que « la semiotique s'incarne dans le corps a corps d'une semiosis de la chair vivante; un 
corps-chair, centre de perception et d'emotion, s'efforce de reconnaitre le monde fictif de 
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l'oeuvre comme un autre corps-chair, le corps de 1'ceuvre »(Fontanille, 1999, p. 225). Le 
sujet queer, qui tente de se (re)trouver dans le sujet du discours (le personnage), peut 
done tenter de mettre, dans le cadre de cette semiotique somatique, son corps au diapason 
avec celui du sujet du discours et, a partir de cette premiere mise en harmonie, evaluer les 
dissonances et les resonances qui surgissent. 
Le corps reconnait appartenir au discours et parvient, grace a cette acceptation de son 
double statut (incarne/construit), a saisir les variations de tension d'ou surgit la 
signification. Bien que le langage, comme il en sera question au dernier chapitre, soit un 
element essentiel a la conceptualisation et a la transmission des discours, le corps 
demeure le lieu privilegie de la saisie impressive par l'entremise des Sens et des reactions 
physiologiques. Ainsi, le degre de presence est toujours mediatise par rapport au corps : 
l'intensite et l'etendue ne sont perceptibles qu'a partir du point d'origine corporel du sujet. 
La signification apparait done lorsque le sujet tente de reconcilier le decalage entre 
l'intensite et l'etendue ou encore, selon les mots de Fontanille (1999, p. 234, italiques 
dans l'original), dans « 1'ecart plus ou moins grand entre ce qui est vise (apparaitre) et ce 
qui est saisi (apparence) ». 
Du corpus des oeuvres se detachent trois grands themes qui se rapportent au corps 
vecu, a la jonction entre le corps d'os et de chair et le corps compris et construit. Dans un 
premier temps, ce chapitre traitera du corps tel qu'il est pris en charge par les sujets queer. 
Les sujets peuvent en effet choisir sciemment de tenter de reconcilier les dephasages 
qu'ils percoivent entre leur identite de genre et leur sexe biologique, ou a tout le moins de 
jouer avec les normes qui regissent la correspondance entre ces concepts. Ainsi, les 
personnages transsexuels et travestis seront examines separement afin de comprendre 
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comment ils resolvent les tensions generees par leur non-conformite aux normes du 
genre. Robert Wallace explique comment Marjorie Garber (1992) concoit le signifiant du 
travesti: 
« Garber postule que "l'effet travesti" concentre l'anxiete culturelle et conteste les 
bienfaits du statu quo. Pour elle, la presence d'un personnage travesti dans une piece 
ou un film souligne une crise des categories qui remet en question non seulement le 
systeme sexe-genre, mais aussi d'autres formes de controle social et de signification 
culturelle. Si le travesti se pose d'abord comme une subversion du systeme de genre, 
Garber situe son pouvoir — et sa menace — dans sa contestation de la notion meme 
de categorie » (Wallace, 2001, p. 305, ma traduction). 
Cette remise en question de la notion de categorie permet de considerer le personnage 
travesti ou transsexuel comme un signe qui traverse aisement de l'espace theatral a 
l'espace filmique. 
D'autres sujets du discours ont recours a des deguisements non pas pour jouer sur le 
genre, mais plutot pour se transformer et ainsi se positionner a 1'exterieur d'eux-memes et 
prendre la parole par le truchement d'un autre. 
Ensuite, c'est d'un corps qui echappe au controle des sujets dont il sera fait etat, soit le 
corps du sida. Inevitablement incarne par sa sexualite, ce corps malade est mine de 
l'interieur par une force invisible qui s'inscrit dans de nombreux discours qui visent a 
rdgulariser, controler et discriminer. Enfin, c'est le corps queer livre au controle de la 
societe heteronormative qui sera etudie. Ce corps est soumis a la surveillance, viole, battu 
ou tue en toute impunite a cause des oppressions construites par les differents discours 
des institutions qui tentent de le mettre a leur main. 
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Le corps transforme 
Le corps transsexuel 
Les transsexuels ne sont pas souvent representes dans le cinema canadien et, dans le 
corpus de pieces de theatre queer adaptees a 1'ecran, on trouve seulement un personnage 
dont l'identite de genre ne correspond pas au sexe biologique qui lui a ete assigne. Dans 
Poor Super Man et Leaving Metropolis, Brad Fraser cree le personnage de Shannon qui 
est, comme le descriptif des personnages le mentionne :« a man turning into a woman » 
(PSM, p. 9). Des 1'amorce de la lecture, le processus transformationnel de Shannon est 
mentionne. Fraser ne parle pas de son desir de changer ou d'un changement complete, 
mais bien d'un changement qui est en train de se produire. Ce mouvement identitaire est 
mis en contraste avec l'identite de genre supposement stable des autres personnages, 
decrits comme deux femmes et deux hommes. Ces details laconiques sur les personnages 
positionnent Shannon comme le personnage qui souhaite le changement de maniere 
active et visible, alors que les autres personnages y resistent tant bien que mal. Le corps 
de Shannon represente done le lieu de toutes les potentialites, une matiere a (re)modeler, 
alors que les autres personnages sont aux prises avec des considerations plus ideelles, 
comme cette question de David le souligne : 
« DAVID : You think it's possible to change? Really change who we are - the things 
we do? 
SHANNON : I'm trying. 
DAVID : But you're changing the outer you to match the inner you. Think we can do 
it the other way around? 
SHANNON : If we could I'da done it years ago » (PSM, p. 31). 
Ainsi, pour Shannon, la seule facon de reconcilier le corps qu'elle percoit et celui dont 
elle a ete dotee passe par la chirurgie et non par un travail sur soi. Cette importance 
qu'elle attache a la transformation de son corps se retrouve telle quelle dans l'adaptation 
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filmique; les gros plans de la camera ne permettent pas de creer une illusion parfaite du 
travestissement (certains traits masculins, comme l'ombre de la barbe, transparaissent), ce 
qui empeche le spectateur d'oublier que Shannon joue son identite genree comme un 
acteur joue son role. 
La piece et le film commencent de fa9on a ce que le sujet spectateur soit 
immediatement expose a I'effet travesti: David, en panne d'inspiration, est interrompu par 
Shannon qui s'en va a un rendez-vous avec son medecin pour peut-etre enfm recevoir 
l'aval a l'etape finale de sa transformation, ce qui met en place des le depart les signifiants 
de transition, de fluidite et d'hybridite vehicules par Shannon. Plusieurs repliques de la 
piece insistent sur l'importance de cette chirurgie pour Shannon. Elle explique que 
l'operation est un vrai test, une etape qui demarquera son corps de celui des autres 
transsexuels qui ne se font pas operer : « SHANNON : I've always thought a vagina was 
the true test. Anyone can buy breasts » (PSM, p. 13). Sans l'operation, elle n'arrive pas a 
se considerer comme une femme a part entiere. Elle met d'ailleurs l'accent sur le fait que 
l'operation ne vise pas necessairement a passer pour une femme aupres des autres, ou 
satisfaire un ideal que d'autres tenteraient de lui imposer; cette transformation est 
importante pour elle-meme : 
« SHANNON : David, I know you don't approve but I don't care what you think. This 
is for me. Me me me me me. Now kiss me and wish me good luck because I'm 
special and I deserve this » (PSM, p. 66). 
En fait, Shannon semble devoir accomplir son geste envers et contre tous, meme ses plus 
proches amis. La piece, contrairement au film, campe un David reticent a la chirurgie que 
Shannon s'apprete a subir : 
« SHANNON : You never wanted me to have this operation. 
DAVID : No. 
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SHANNON : It's important to me. 
DAVID : Why? You are who you are whether or not you have a vagina. 
SHANNON : Why is everyone so scared to let people change. 
DAVID : I love you no matter who you are. 
SHANNON : I'm a woman. 
DAVID : Are you? I've never thought of you that way. You've always been 
something else - in between » (PSM, p. 79). 
Meme sans la chirurgie, David percoit la position de Shannon dans un entre-deux qui, 
comme Garber avance, remet en question les categories. Alors que David et Shannon ont 
cette discussion a plusieurs reprises dans la piece et que David est toujours aussi reserve, 
le film montre un David qui, s'il n'est pas vraiment enthousiaste, est beaucoup plus 
respecrueux de la decision de Shannon comme le ton de l'echange suivant (correspondant 
a celui ci-dessus) le montre : 
« DAVID : You're beautiful. 
SHANNON : I'm incomplete. 
DAVID : I love you the way you are, whatever you are » {LM). 
David, contrairement a Shannon, ne voit pas la necessite de choisir une correspondance 
exacte au sexe masculin et feminin et qu'il aime Shannon pour son hybridite. 
La chirurgie de Shannon (toujours imminente) permet d'inscrire dans le texte de 
nombreuses repliques sur les organes genitaux males et femelles, separant l'homme et la 
femme selon leurs organes reproducteurs et leur sexe biologique. Shannon desamorce et 
brouille, par sa position et son discours, la suprematie du penis-phallus-de-1'homme-
dominant. Elle est d'ailleurs deja detachee de son organe, comme elle le fait remarquer a 
David lorsque celui-ci veut la peindre nue avec son penis : 
« SHANNON : The dick's not mine. 
DAVID : Hideous mistake. 
SHANNON : Absolutely » (PSM, p. 15). 
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Dans le film et la piece, Kryla s'en prend a son vagin pour resumer sa vision genree de la 
vie, mais Shannon refuse de partager son point de vue dans le film (Kryla offre cette 
replique au public au debut de la piece alors que dans le film elle se confie, un peu soule, 
a Shannon): 
« KRYLA : I know two things. If you dye your hair once, you never stop, and if 
you're born with a cunt, you're fucked. You don't miss anything. 
SHANNON : I don't believe that » (LM). 
Malgre les admonitions de David et de Kryla, Shannon maintient le paradoxe de sa 
position : elle ne croit pas qu'avoir un penis ou un vagin soit si important qu'on le pretend 
dans les rapports de domination, mais elle tient tout de meme a subir l'operation qui lui 
enlevera son penis pour en faire un vagin. Ce choix s'ancre dans la sphere personnelle 
pour Shannon, hors des jeux de pouvoir (volontaires) qu'elle laisse aux autres 
personnages. Son corps se fixe dans le concret et s'avere, dans le film, sa seule raison de 
vivre. Lorsqu'elle se rend compte que l'operation n'aura pas lieu, qu'elle est trop malade, 
elle repond a David, qui lui demande de ne pas se suicider et d'attendre encore un peu, 
qui lui dit qu'elle peut vivre encore longtemps avant d'arriver a un stade grave de sa 
maladie : « SHANNON : But I can't live a long time with a penis. Not anymore. I'm too 
tired » {LM). Tant dans la piece que dans le film, l'intensite du desir de Shannon ne faiblit 
pas, mais l'etendue des possibilites que l'operation se produise retrecit jusqu'a devenir 
inexistante. Toute en intensite, mais sans aucun horizon vers lequel se diriger, Shannon 
ne peut que se consumer et mourir. 
Enfin, Shannon illustre egalement le caractere construit des identites de genre 
lorsqu'elle passe pour une femme aupres du monde exterieur. Lors de sa premiere visite 
au restaurant. Matt et Violet la reconnaissent comme une femme : 
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« VIOLET : Pretty attractive huh? 
MATT: Was she? 
VIOLET : Matt, quit lyin' » (PSM, p. 23-24). 
Ce n'est que beaucoup plus tard que Matt apprend l'etendue des transformations 
corporelles qui attendent Shannon : 
« MATT : She's sexy. 
DAVID : She has a dick. 
MATT: What? 
DAVID : He was born a man but believes there's a woman's soul in his body and 
he's spent his entire adult life trying to let her out. 
MATT: Really? 
DAVID : He's nearly through with the changes. He's had hormone, electrolysis, 
consmetic surgery - cheek bones, Adam's apple - fairy dust. Everything. 
MATT: No way. 
DAVID : Way. They make you live as a woman for fucking ever before they'll 
finish the operation » (PSM, p. 95). 
Le corps devient done Ie lieu de la contradiction des discours et necessite un aveu et une 
explication pour que l'ecart surgisse. La chirurgie que souhaite Shannon si ardemment 
eviterait cette opposition entre corps et discours en suturant ce qui est dit et ce qui est vu, 
en creant 1'illusion la plus parfaite possible. En la faisant « vivre comme une femme », 
1'institution medicale semble vouloir s'assurer qu'elle pourra passer comme telle une fois 
1'operation accomplie, qu'elle pourra reconduire 1'illusion au quotidien, de facon 
independante de son corps. 
Le point de vue de Shannon sur son corps est soumis a une forte intensite 
caracterisee par le controle qu'elle maintient sur son enveloppe corporelle et une etendue 
limitee puisque les transformations ne visent qu'a susciter une plus grande coherence 
chez elle, a eliminer les dissonances provoquees par la necessite d'adopter une identite 
genree au detriment d'une autre. Shannon demeure toujours dans un etat hybride, puisque 
ses desirs ne sont jamais combles. Sa mort, presentee comme une porte de sortie positive 
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tant dans la piece que dans le film, lui permet de sublimer son emprisonnement et 
d'atteindre jflnalement un etat de plenitude qui lui etait interdit par les contraintes 
normatives du genre. Comme le mentionne Roberta Mock, Shannon devient plus 
complete et elle trouve sa place dans un autre monde (Mock, 2006, p. 90). 
Le corps travesti et la feminite 
Si Shannon recherche a etre le plus pres possible physiquement de la femme qu'elle 
sait etre, les travestis ont une vision du genre qui est plus proche de ['artifice. Le 
travestissement joue avec les frontieres de la masculinite et de la feminite, sans toutefois 
chercher a les reproduire exactement et a passer pour une personne de l'autre sexe. En 
fait, comme le mentionne Butler, les travestis et les drag queens27 mettent de l'avant tout 
l'aspect performatif du genre en exacerbant les caracteristiques convenues de la feminite 
et en les offrant en spectacle (Butler, 1990). 
Brad Fraser propose, dans le scenario de Love and Human Remains, urie drag queen 
dont le role est difficile a determiner dans le deroulement de l'histoire, mais dont la 
representation montre bien comment les jeux sur le genre ne visent pas a creer une 
illusion, a passer pour une femme. A de nombreuses reprises, Taction est interrompue ou 
appuyee par l'apparition d'une drag queen et d'un garcon autochtone qui s'echangent deux 
ou trois repliques enigmatiques (le film d'Arcand les reproduit presque toutes). Plus que 
ces repliques obscures, ce sont les descriptions de la drag queen qui meritent d'etre 
relevees. 
27
 Bien que les deux termes soient utilises de facon interchangeable dans cette etude, on distingue souvent 
les drag queen ou personnificateurs feminins des travestis, les premiers etant des performeurs qui aiment se 
donner en spectacle, principalement dans les milieux gais, alors que les seconds aiment tout simplement 
porter des vetements feminins, en public ou en prive, sans que rien ne soit iniere sur leur orientation 
sexuelle. Les typologies varient grandement selon les epoques, les langues et les interlocuteurs. 
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« He passes a tall Drag Queen arguing with a tough looking Native Boy » (LHR, p. 
20); 
« The Drag Queen and the Native Boy from Flashback walk past Kane. The Drag 
Queen is not in drag » {LHR, p. 28); 
« The Drag Queen and the Native Boy from Flashback pass behind her. The Drag 
Queen is wearing make-up, but male clothing. Both look depressed. They speak 
quietly to one another » (LHR, p. 41); 
« The Drag Queen from Flashhback and the Native Boy push a cart past David and 
Candy. The Drag Queen is in full drag, very Las Vegas. The Native Boy speaks in a 
very angry voice » (LHR, p. 49); 
« The Drag Queen and the Native Boy sit a few stools down from David. Both look 
very depressed » (LHR, p. 71); 
« The Drag Queen from Flashback and the Native Boy are in the bus shelter. The 
Drag Queen is not in drag and wears no make-up » (LHR, p. 87). 
II est interessant de noter que Fraser, bien qu'il identifie toujours le personnage 
comme etant une drag queen, nous la presente a divers degres d'hybridite entre le 
masculin et le feminin. La premiere mention, qui survient dans un bar gai, semble tenir 
pour acquis que le spectateur/lecteur est capable d'identifier que le personnage est 
travesti. L'espace social qu'il occupe permet de lire son corps de maniere differente, de 
comprendre le jeu de la transformation. Les autres mentions, qui se deroulent presque 
toutes dans l'espace public, utilisent la premiere reference « from Flashback » pour situer 
le personnage. Le nom meme de Flashback invite au retour en arriere et a l'examen du 
recit pour (re)situer l'identite de genre du personnage. On retrouve cette meme drag 
queen, toujours en compagnie du garcon autochtone (qui facilite son identification) soit 
habillee en homme — mais toujours identifiee comme drag queen - , soit seulement 
maquillee, soit en habit extravagant digne du clinquant de Las Vegas. Ce n'est done pas 
tant la parfaite correspondance des codes du feminin qui est importante, comme dans la 
confusion de Matt face au genre de Shannon, mais plutot la mise en relief des signes de la 
feminite; la cohabitation des codes des deux genres ne provoque pas de rupture dans la 
coherence identitaire du personnage. En apportant ces codes (parfois partiellement) dans 
222 
l'espace public, la drag queen force le spectateur (qui est en fait toute personne qui la 
regarde et qui comprend qu'elle joue) a revoir les codes de la feminite et de la 
performance et a les Her les uns aux autres. Le statu quo identifie par Garber est 
constamment ebranle par la presence decalee de la drag queen et de son compagnon. 
Cette destabilisation du genre est completement absente de la piece; Fraser semble avoir 
voulu utiliser les lieux ouverts filmes par la camera pour inscrire a repetition 1'effet 
travesti dans l'espace public. 
Si la presence du corps de la drag queen dans les pieces et les films de Brad Fraser est 
plutot anecdotique, elle prend une importance capitale dans l'oeuvre de Tremblay et dans 
Fortune and Men's Eyes. Robert Wallace note d'ailleurs que « Herbert utilise le 
travestissement pour dormer aux jeux de roles une place predominate dans la piece » 
(Wallace, 2001, p. 304). John Herbert met en effet un soin particulier a decrire le corps 
feminise de ses deux personnages nommement queer, Queenie et Mona, dont les 
descriptions en ouverture d'ouvrage sont beaucoup plus longues que celles de Rocky et 
Smitty : 
« QUEENIE : A large, heavy-bodied youth of nineteen or twenty with the strength of 
a wrestler but the soft white skin of a very blond person. Physical appearance is a 
strange combination of softness and hulking strength. For a large person he moves 
with definite grace and fine precision, almost feminine in exactness, but in no way 
frivolous orfluttery. Movements, when exaggerated purposely, are big, showy, and 
extravagant. The face is dainty in features as a "cupie-doll's"... plump-cheeked and 
small-nosed. The mouth has a pouting, self-indulgent look, but the eyes are hard, 
cold, and pale blue like ice. The hair is fair, fine, and curly, like a baby's. One looks 
at him and thinks of a madam in a brothel... coarse, cruel, tough and voluptuously 
pretty » (FME, p. 7). 
Queenie est ainsi defini davantage par son corps que par ses traits de caractere. Herbert 
decrit les personnages avec beaucoup de minutie, peut-etre parce que le recit est 
autobiographique et qu'il les a connus. Tout en contraste, ce portrait permet de relever 
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certaines oppositions entre masculinite et feminite. Queenie est fort et doux, gros et 
gracieux, feminin mais pas frivole, son visage est poupin mais ses yeux froids. Selon ces 
termes, Queenie est le vehicule a la fois d'attributs feminins et masculins, la faiblesse 
supposee des premiers compensee par la force des seconds. Ces traits semblent cohabiter 
sans s'opposer : ils composent une identite fluide qui ne laisse pas deviner de chiasme 
identitaire. Dans le film, Michael Greer correspond presque parfaitement a cette 
description (gras en moins). Queenie utilise d'ailleurs ces contrastes tout au long de la 
piece, exposant sa coquetterie (qu'il veut toute feminine) pour mieux dissimuler sa 
violence et desamorcer celle des autres, comme lors de l'arrivee de Smitty : « QUEENIE : 
Hell! And I didn't set my hair in toilet-paper curls last night. Oh well! I'll try to look 
seductive » (FME, p. 12); pour dejouer les menaces de fouille du garde : « QUEENIE 
(throwing open his arms) : Oh do, Daddy-O! I just can't wait t'feel your big callous hands 
on m'satin-smooth bode-ee! » (FME, p. 41); ou encore lorsqu'elle explique la division des 
taches a Smitty qui se demande s'il travaillera a la buanderie : 
« QUEENIE : No baby, you won't. The tailor shop and the laundry are especially 
for us girls. They can make sure, that way, we don't stray behind a bush. But I like 
the laundry since they made me forelady. It's a sweet act of fate because it's the 
only place in the joint where I can get Javex - to keep myself a natural blonde » 
(FME, p. 20). 
Ces minauderies, compensees par sa stature imposante, permettent a Queenie d'eviter de 
nombreux obstacles et de s'attirer la sympathie de nombreux autres pensionnaires. 
Dans le cas du portrait de Mona, c'est plutot la fragilite liee a sa feminite qui est mise 
de l'avant: 
« MONA : A youth of eighteen of nineteen years, of a physical appearance that 
arouses resentment at once in many people, men and women. He seems to hang 
suspended between the sexes, neither boy nor woman. He is slender, narrow-
shouldered, long-necked, long-legged, but never gauche or ungainly. He moves 
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gracefully, but not self-consciously. His nature seems almost more feminine than 
effeminate because it is not mannerism that calls attention to an absence of 
masculinity so much as the sum of his appearance, lightness of movement, and 
gentleness of action. His effeminacy is not aggressive... just exists. The face is 
responsible for his nickname of'Mona Lisa. "Features are madonna-like, 
straight-nosed, patrician mouthed and sad-eyed. Facial contour is oval and the 
expression enigmatic. If he had been a woman, some would have described him as 
haying a certain ethereal beauty » (FME, p. 8). 
Suspendu entre les deux sexes, Herbert nous dit que Mona provoque des reactions 
hostiles de ceux qui le rencontrent tout en montrant Smitty prendre Mona en amitie. 
Ainsi, Mona est plus feminin qu'effemine, depourvu de tout manierisme qui pourrait 
laisser croire a une performance du genre consciente. Encore une fois, l'attribution du role 
a Danny Freedman dans le film correspond a cette description. Mona n'est pas l'hote des 
memes contrastes que Queenie, le genre qu'il projette est plus uniforme, plus coherent, ce 
qui lui vaut, dans le milieu masculin de la prison, de se trouver sans defense, a la merci 
de tous les autres detenus. Son corps, qui ne porte pas les marqueurs attendus de la 
masculinite, lui ferme les portes de la confrerie masculine de la prison. Ce choix est 
toutefois en partie volontaire, comme il en sera question plus loin. 
II est interessant qu'Herbert se permette de mettre en scene Queenie en drag queen a 
l'occasion du spectacle de Noel de la prison. Dickinson (2006) et Waugh (2006) ont deja 
analyse rimportance de cette scene dans le paysage cinematographique queer canadien. 
Dans la piece, Herbert insere une longue didascalie qui, encore une fois, est centree sur le 
corps de Queenie 
« QUEENIE enters, looking like a combination of Gorgeous George, Sophie 
Tucker and Mae West. He wears a platinum-blond wig, spangled sequin dress, 
long black gloves, large rhinestone jewelry on ears, neck and wrists, heavy make-
up and is carrying a large feather fan. There is no self-consciousness or lack of 
confidence : movements are large, controlled, voluptuous and sure. He throws 
open the fan, as ROCKY, SMITTY and the GUARD watch, bending his knees in 
a slow dip, so the tight gown pulls across his heavy, rounded body, giving the look 
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of an overweight strip teaser beginning the act; slowly he undulates the hips 
forward and upward in a series of professionally controlled bumps and grinds, 
the meat and muscle of burlesque dancing. As the record plays the opening of the 
song, an old night-club favorite, QUEENIE prepares the way with these bold, sex-
conscious movements » (FME, p. 70). 
Ce corps transforme par l'ajout d'atouts feminins est toujours celui de Queenie, mais 
Rocky, Smitty et le garde semblent subjugues par rartifice que la robe, les bijoux et le 
maquillage creent pour leurs yeux. La performance de Queenie est d'ailleurs suivie d'une 
avalanche d'eloges de leur part. La feminite mise de l'avant emprunte aux codes de la 
vedette de cinema ou aux artistes du burlesque et Queenie s'assure d'ajouter une touche 
d'erotisme a sa performance, ce qui vient brouiller les frontieres du desir dans le milieu 
homosocial du penitencier. 
Quelques differences sont a noter entre la piece et le film. Tout d'abord, alors que le 
garde avertit Queenie de ne pas repeter son exploit de l'annee precedente qui consistait en 
un effeuillage complet, le film l'incorpore a la performance de Queenie. La chanson n'est 
pas la meme, non plus que le public. La performance de Queenie se limite a la cellule 
dans la piece (bien qu'on imagine qu'elle ait eu lieu devant les prisonniers de maniere 
extradiegetique) alors que dans le film on montre Queenie devant un public compose a la 
fois des detenus ainsi que des gardiens et de leurs epouses. Ces ecarts entre les deux 
oeuvres ont pour consequence de deplacer Fattention de la subversion des codes du genre 
uniquement (dans la piece) vers leur deconstruction violente (dans le film) ou, pour citer 
Dickinson: 
« l'institution obligatoire de l'heterosexualite et les roles de genres traditionnels qui y 
sont assignes et inscrits sont plus ouvertement — on pourrait meme dire de maniere 
plus flagrante — contestes et subvertis, du moins en vertu de la visualisation de 
contres-images queer a l'ecran. » (Dickinson, 2006, p. 204, ma traduction, italiques 
dans l'original). 
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De cette fa9on, la demonstration sans equivoque de la masculinite de Queenie devant ses 
spectateurs les renvoie a I'artificialite des codes du masculin et du feminin et, par le fait 
meme, reproduit cette mise en lumiere pour le spectateur qui constitue l'autre public de la 
performance de Queenie. AutantTintensite (de la performance et du travestissement) que 
l'etendue (du public et du denuement) font de la representation filmique un ensemble 
signifiant qui pousse les codes du travestissement plus loin pour le sujet spectateur. 
Mona, toutefois, ne parvient pas a produire le meme effet malgre l'ambiguite genree 
de la performance qu'il a preparee. Son costume plus simple ne le transforme pas avec la 
meme force, bien qu'il represente un homme qui joue le role d'une femme deguisee en 
homme. II entre en competition avec l'extravagance de Queenie et leur message ne se 
rejoint jamais. Si la performance sexuelle de Queenie s'accompagne de textes aux accents 
egrillards, Mona tente sans succes de vehiculer un message sur le pardon et la dignite 
humaine qui resonne plus avec la position qu'il occupe dans la hierarchic carcerale. Dans 
la piece, on l'empeche de presenter son numero sous pretexte que les autres detenus ne 
comprendraient pas Shakespeare et, dans le film, on place sa performance juste avant 
celle de Queenie, ce qui pousse les autres detenus a le huer et le chasser pour que le vrai 
spectacle puisse commencer : le corps de Queenie peut prendre la scene et deconstruire sa 
propre version des categories du genre. 
Dans le cas d'Hosanna, le corps est egalement au centre de ses questionnements sur 
son identite de genre. Comme il en a ete question plus haut, Claude-Hosanna decouvre sa 
difference au debut de 1'adolescence : son desir pour les gar9ons se precise en meme 
temps qu'il se rend compte de sa feminite par le biais du regard des autres. Hosanna et // 
etait unefois dans I'Est racontent tous deux la transformation d'Hosanna : la piece 
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reconstitue les evenements par la parole et le film les montre. L'effet svir le spectateur est 
toutefois different a cause du deploiement du recit Alors que le spectateur du film 
partage l'excitation d'Hosanna lors de sa metamorphose en Cleopatre et que le climax est 
atteint lors de Fhumiliation publique d'Hosanna, le spectateur de la piece sait deja que les 
evenements ont mal tourne et il vit la transformation d'Hosanna par l'entremise de la 
douleur qu'elle exprime et de ses illusions envolees. Ce repli temporel de la fable ainsi 
que l'accent place uniquement sur Hosanna permettent au lecteur/spectateur de la piece de 
partager l'intensite du desespoir d'Hosanna de fa?on plus complete, alors que dans le film 
c'est par l'etendue (de la transformation montree, des lieux ou se deroule Faction) que le 
spectateur parvient a penetrer dans l'univers d'Hosanna et a se laisser surprendre par le 
« processus irrevocable de demolition » (Loiselle, 1992, p. 167, ma traduction) mis en 
place. En effet, si la piece montre une Hosanna completement defaite et meurtrie, le film 
se termine avec une Hosanna qui, bien qu'elle soit physiquement amoindrie, n'en trouve 
pas moins en elle la force de concevoir sa vengeance prochaine, une vengeance qui vise 
le corps de ses ennemies, comme si Hosanna considerait la mascarade de la feminite qui 
etait le centre de sa vie le seul objectif a detruire chez les autres : 
« Dans le taxi qui la ramene chez elle, Hosanna, petit paquet de guenilles 
ridicules, se ronge les poings pour s'empecher de hurler. Puis, elle se laisse aller. 
HOSANNA : Calice de sacrament dtiosties d'ecoeurantes! Vous allez me payer 
9a! Que vous allez done me payer 9a! J'vas vous crever les yeux! J'vas vous 
arracher les dents! J'vas vous bruler vos perruques! J'vas vous casser les ongles un 
apres l'autre! J'vas vous arracher les faux cils, pis les paupieres avec! J'vas vous 
rentrer vos vibrateurs dans 1'cul jusque dans'gorge, calice de sacramentes d'hosties 
d'ecoeurantes! » (JEUFDE, p. 103). 
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Toutefois, mise en relation avec le sort des autres personnages du film, il devient clair 
que lTiumiliation d'Hosanna constirue la fin de son regne sur la Main. L'intensite de la 
derniere explosion, entendue d'elle-meme et du chauffeur de taxi seulement, ne trouve 
aucune etendue temporelle ou spatiale pour lui faire echo et le corps d'Hosanna, tourne en 
ridicule par les autres travestis, est condamne a reintegrer l'espace prive a jamais. 
Ce retour a l'espace prive et la confrontation avec Cuirette qui en decoule est tres 
riche pour le spectateur queer en ce qui concerne le questionnement sur les identites de 
genre. Au-dela des allegories nationales avouees par Tremblay et eclairees par 
Schwartzwald (1991) et Waugh (1981), on retrouve d'importantes remises en question 
des roles du masculin et du feminin. C'est Hosanna qui lance tout d'abord le bal en 
remettant en question la pertinence de son travestissement et la dualite dans laquelle il la 
force a vivre, le ridicule qu'elle ressent a se trouver hors des frontieres usuelles du genre : 
« HOSANNA: Chu ridicule quand. chus deguise en homme, quand j'coiffe mes 
Juives jewish-renaissance. Des vrais gestes de femmes, qu'y me disent que j'ai... [...] 
Pis chus ridicule quand chus deguise en femme parce que j't'obligee de faire la folle 
pour attirer 1'attention parce que chus pas assez belle pour l'attirer autrement... Pis 
chus t'encore plus ridicule quand chus pogne comme ca, entre les deux, avec ma tete 
de femme, mes sous-vetements de femmes, pis mon corps... Elle hausse les epaules » 
{Hosanna, p. 29). 
Prise au milieu de ces deux identites de genre, Hosanna a l'impression d'etre toujours 
deguisee, qu'elle joue a rhomme ou a la femme ou qu'elle se trouve entre les deux. Elle 
n'est meme plus capable de nommer son corps, etablissant par le fait meme l'ecart qu'elle 
ressent entre son identite de genre et son sexe. C'est d'ailleurs sur ce sujet que les tensions 
entre Cuirette et Hosanna semblent les plus vives; ils ont integre les normes de la 
28
 On retrouve des indices de ce bannissement d'Hosanna dans Je monde transfictionnel de Tremblay. Dans 
Sainte-Carmen de la Main, par exemple, Sandra annonce que Hosanna n'ose pas sortir de chez elle pour 
accueiilir Carmen parce qu'elle a trop honte. Cette replique fait de toute evidence reference aux evenements 
racontes dans Hosanna et // etait unefois dans I'Est. 
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masculinite et la feminite et ont toujours de la difficulte a les appliquer a la situation 
particuliere de leur couple a deux hommes. Hosanna se demande ce que Cuirette trouve 
en elle, quelle identite genree lui plait le plus et comment il se fait que son entre-deux le 
satisfasse: 
« HOSANNA : Ben si chus ni un gars ni une fille, pour que c'est faire que tu 
restes avec moe, d'abord! Quand tu couches avec moe avec qui tu couches si tu 
sais pas c'que chus! Avec le gars ou avec la fille! » {Hosanna, p. 46). 
Cuirette ne peut repondre a cette attaque de son desir qu'en attaquant avec plus de force 
l'identite d'Hosanna: 
« CUIRETTE : Si tu serais un homme, t'agirais comme un homme quand t'es tu-
seule, mais tu continues a faire la femme quand t'es tu-seule! Tu fais jamais 
rhomme devant ton grand crisse de miroir, jamais! » {Hosanna, p. 48) 
La piece se conclut toutefois sur la resolution de ce decalage : Hosanna expose sa 
masculinite a Cuirette qui, fort des liens qui les unissent malgre les mechancetes qu'ils se 
lancent a la figure, accepte Hosanna tel qu'il est, tel un homme : 
« Elle se I eve lentement, enleve son slip et se retourne, nue, vers Cuirette. 
HOSANNA : R'garde, Raymond, chus t'un homme! Chus t'un homme, Raymond! 
Chus t'un homme! Chus t'un homme! Chus t'un homme... Raymond se leve, se 
dirige vers Claude et le prend dans ses bras » {Hosanna, p. 75). 
Cuirette et Hosanna ont de la difficulte a cerner leur identite de genre en relation avec 
leur desir pour une personne du meme sexe, ce qui les pousse a questionner 
reciproquement leurs conceptions de la masculinite et de la feminite et a les situer, 
inevitahlement, sur un continuum ou les limites des oppositions binaires sont exposees. 
En partageant leurs doutes et les decalages qui surviennent entre leurs identites projetees, 
vecues et percues, Hosanna et Cuirette ebranlent les separations rigides qui encadrent les 
deux sexes et finissent, par une mise a nu du corps d'Hosanna/Claude, par etre confronted 
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a une lecture du genre comme artifice. Denis Salter note d'ailleurs que la nudite de 
Claude represente le triomphe de l'amour sur la mort (Salter, 1999, p. 68). Leurs corps 
changent, vieillissent et grossissent, ce qui force Claude et Raymond a revoir les 
identites masculines et feminines qu'ils s'etaient construites plus jeunes alors qu'ils 
repondaient plus precisement aux criteres les plus repandus (et presentes comme 
normaux) de ces identites de genre. 
Le film II etait unefois dans I'Est, en montrant la mise en place de la mascarade, et la 
piece Hosanna, en parcourant le chemin inverse, mettent en scene deux visions 
differentes mais complementaires du corps queer comme scene du travestissement. H 
etait unefois dans I'Est commence a 10 heures du matin avec l'annonce de la 
transformation d'Hosanna, toujours habille en homme, une transformation terminee vers 
19 h, mais qui prendra toute sa signification vers minuit au cabaret Sandra et dans le taxi 
qui ramene Hosanna chez elle. La piece commence au retour d'Hosanna chez elle et nous 
montre une Hosanna detruite qui enleve, couche par couche (a l'exception du 
maquillage), ses atours de femme. Ainsi, malgre les differents chemins narratifs, c'est 
toujours la mascarade de la feminite (et l'incompletude de la presence qu'elle represente), 
intimement connectee a celle de la masculinite, qui est mise de l'avant. 
Pour completer le recensement des travestissements chez les personnages queer du 
corpus, il est important de traiter du corps de Luc dans Les muses orphelines et ainsi 
marquer la distinction entre deguisement et travestissement, une distinction qui sera 
developpee plus en detail dans la prochaine section. Le statut de personnage queer de Luc 
est en grande partie attribuable a la construction, dans la piece, de son personnage a 
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l'identite de genre ambigue. L'action commence in media res avec Catherine qui fait le 
decompte des affaires d'une valise : 
« CATHERINE : Ca fait trois fois que je recompte toute, pis y me manque encore 
une jupe espagnole! 
ISABELLE : C'est lui qui l'a sus l'dos. 
CATHERINE {horrifi.ee) : Y'es pas encore alle au village habille comme 9a? Je l'ai 
pas vu sortir » (MO, p. 18). 
Luc, en quittant le domicile familial avec une jupe sur le dos, brise les regies etablies par 
Catherine. Des le depart, elle etablit une distinction entre la sphere privee (ou les corps ne 
sont pas soumis a une discipline aussi stricte) et la sphere publique (ou la norme doit etre 
respectee), tentant de controler Luc comme s'il etait encore un enfant: 
« CATHERINE : Je l'ai averti plusieurs fois que je ferais disparaitre c'te linge-la si 
y sortait avec d'la maison. Ca m'derange pas qu'y se deguise... mais dans maison » 
(MO, p. 19). 
Catherine, prisonniere du temps de la fiction (annees 1960) et de sa realite geographique 
(milieu rural tres eloigne), ne peut que nommer deguisement le fait que son frere pprte 
des vetements de femme. Ce choix de termes n'est pas une consequence de son 
ignorance, mais plutot des convenances seyantes a son statut d'institutrice. Le spectateur 
possede bien peu d'informations sur la provenance de la jupe, car il n'est pas encore etabli 
qu'elle a appartenu a la mere de Luc. II se cree ainsi une ambiguite a propos du corps de 
Luc, directement liee a l'ambigui'te des genres. Ce n'est qu'a la toute fin que Luc revient 
habille en homme, ce qui n'est pas sans susciter des commentaires ironiques de la part de 
Martine : 
« Luc entre habille en homme. (...) 
CATHERINE : Leandre lui a passe du linge... 
MARTINE : Ca nous fait un beau p'tit gar?on! » (MO, p. 108-109). 
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Luc reprend son identite masculine a contrecoeur, par obligation et pour reintegrer 
l'espace familial en position d'inferiorite. II vivra ainsi le revirement impose par Isabelle 
dans un silence quasi complet impose par la raclee qu'il a recue, comme si, habille en 
homme, il perdait son droit de parole. II pouvait s'exprimer tant qu'il tentait de 
reconstituer les evenements qui ont mene au depart de sa mere, mais sans le role 
maternel, il n'est plus rien. 
Dans le film, ce n'est que lorsqu'il est pret a confronter le village que Luc s'habille en 
femme; il ne le fait pas seulement pour reproduire les evenements passes mais pour se 
dechainer sur les habitants. Le corps de Luc quitte le registre de l'ambigui'te des genres 
pour se concentrer uniquement sur le deguisement, une mascarade non pas de la feminite, 
mais plutot de la maternity, un aspect de la feminite qui unit Luc a sa mere. Le film 
contribue a plusieurs reprises a gommer rambigui'te et 1'hybridite propres a la 
performance de genre. L'heterosexualite de Luc est etablie des sa premiere apparition, son 
instability mentale le rend violent et imprevisible. De plus, il ne joue pas exactement le 
role de sa mere, mais bien une revanche qu'il a imaginee pour calmer sa douleur de fils 
abandonne. La performance du genre devient alors la performance d'un personnage trop 
proche de Luc pour que 1'ironie de la performativite puisse percer. La douleur de Luc, qui 
dans la piece conserve une certaine indetermination, s'explique dans le film simplement 
par 1'abandon de la mere cause par l'intolerance du village. Le deguisement permet ainsi a 
Luc de jouer a etre sa mere, a garder sa memoire vivante et, meme si une performance de 
genre est necessaire a ce jeu, a ne rien remettre en question, mais a (re)produire une 
image du passe peaufinee dans son souvenir. 
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Alors que le sujet transsexuel modifie son apparence pour la faire co'incider avec une 
identite de genre opposee dont il ne doute pas, le sujet travesti abrite une contradiction 
qu'il tente d'exprimer, pour lui et pour le monde dans lequel il evolue. Si l'intensite 
corporelle que le sujet ressent est assez elevee, la transformation qu'il opere demeure en 
surface. L'artificialite de la performance, executee principalement vers l'exterieur, pour le 
regard de 1'autre, correspond a une forte etendue. Les pieces et les films du corpus traitent 
done le travesti avec un point de vue englobant qui, en subvertissant les codes du systeme 
de genre, expose son hegemonie et par le fait raeme mine sa stabilite. La drag queen de 
Love and Human Remains, qui evolue dans les lieux publics, exprime bien cet 
envahissement des codes de la normalite par le sujet marginal. Queenie aussi, en offrant 
sa performance a ses compagnons de cellule, aux detenus et aux gardiens, parvient a 
brouiller les frontieres entre la nature intime du sexe biologique et le caractere public de 
la performance d'un genre dont l'illusion ne tient qu'a un bout de tissu. Pour Hosanna, 
malheureusement, le point de vue englobant qui lui faisait entrevoir sa transformation 
comme l'apotheose d'une vie se revelera un piege tendu par des sujets qui connaissent les 
codes du genre aussi bien (sinon mieux) qu'elle. Son esperance de dominer son milieu est 
a jamais envolee et le champ de presence du monde dont elle se croyait reine devient de 
plus en plus flou, jusqu'a forcer un retour aux sources du corps et ainsi marquer le debut 
d'une nouvelle existence. 
Les sujets queer qui ont recours au travestissement voient done leur corps comme un 
canevas sur lequel reinventer le decoupage des genres. L'identite feminine ou masculine 
qu'ils adoptent temoigne d'un degre virtuel de la presence de leur corps, les codes choisis 
venant combler le vide de l'identite a etre projete pour le regard de 1'autre. Cette 
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instability des categories genrees est propre aux sujets du travestissement; elle permet au 
sujet de la lecture d'observer des alternatives a la dichotomie masculin/feminin vehiculee 
par rheteronormativite du regime patriarcal et d'ouvrir la possibilite de jeux identitaires 
pour mieux comprendre les forces oppressives qui tentent de normaliser le couple 
sexe/genre. 
Le corps deguise 
Le deguisement, s'il peut necessiter une certaine performance de genre (comme dans 
le cas de Luc), vise premierement a transformer le corps et a creer un autre soi, un site ou 
le sujet peut s'articuler de facon differente et, parfois, prendre la parole en tant qu'autre. 
Le deguisement, qui demande costume ou accessoires, est utilise au theatre et au cinema 
par les acteurs pour entrer dans la peau de leurs personnages, pour marquer la difference 
entre le moi de l'acteur et celui du sujet du discours, celui du personnage. S'il n'est pas 
necessairement identifie comme tel par la mise en scene, le deguisement est toujours 
present: meme les vetements quotidiens de l'acteur sont transformes par la scene ou la 
camera en un costume, qui peut tout simplement signifier « vetement du quotidien », 
mais qui est impossible a detacher de la signification totale du texte. Meme la nudite 
signifie « absence de deguisement» et n'est ainsi pas libre de signification vestimentaire. 
Le deguisement donne aux personnages queer la possibilite de jouer avec les signaux qui 
sont vehicules par leur corps et de s'identifier a leur statut minoritaire, ou encore de 
prendre le role de quelqu'un d'autre pour mieux vehiculer leurs messages. C'est aussi une 
astuce qu'utilisent les arts de la representation pour dedoubler un acteur et ses 
personnages et ainsi augmenter les roles qui peuvent etre tenus par un meme acteur dans 
un recit. 
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Certains personnages, a l'instar des transsexuels et des travestis, sont souvent 
identifies, a tort ou a raison, a des sujets queer a cause de la facon dont leur corps est 
presente. II a ete question dans la section precedente de l'ambigu'ite qui colle a Luc dans 
la piece Les Muses orphelines parce qu'il porte les vetements de sa mere. Quant aux 
autres sujets travestis ou transsexuels, leur caractere queer est avoue. Au-dela des 
attributs feminins dont certains personnages aiment se parer, le corps des sujets queer du 
discours peut etre presente par l'intermediaire de nombreux artifices. Dans la version 
filmique de La face cachee de la lune, Robert Lepage cree le personnage de Carl, copain 
d'Andre, qui n'est que mentionne dans la piece. Philippe en fait la rencontre dans le sauna 
d'un gym qu'il visite pour la premiere fois. En plus des connotations qui habitent le lieu 
du sauna et des regards insistants que Carl decoche a Philippe, ce dernier lit Carl comme 
un sujet queer a cause des nombreux tatouages et percages qui ornent son corps et qui le 
marquent comme appartenant a une sous-culture, dans ce cas-ci la sous-culture queer. 
Pitts rappelle, malgre quelques mises en garde, que : 
« ces dernieres annees, de nouvelles et d'anciennes technologies de modification du 
corps ont ete deployees par les sujets queer et ceux d'autres sous-cultures pour creer 
des figures anormales et spectaculaires qui ne font pas que choquer ou consterner, 
mais qui soulignent aussi les normes de la corporalite, de la sexualite et du genre » 
(Pitts, 2000, p. 443, ma traduction) 
Les modifications qu'il a apportees a son corps classent Carl dans une categorie 
minoritaire facilement identifiable; les tatouages et les percages en tant que tels ne 
suffisent toutefois pas a marquer le sujet queer, mais accompagne des autres signaux 
percus par Philippe (regards, sourires, interet), le corps de Carl finit par etre lu comme 
queer. 
236 
La situation presentee par Lepage comporte une ambigui'te qui n'est pas celle de 
l'orientation sexuelle, mais plutot de la drague : Carl essaie d'etablir un contact avec 
Philippe parce qu'il est le copain de son frere alors que Philippe pense qu'il se fait 
draguer. Peter Dickinson note que le fait que ce soit rhomme heterosexuel qui doive 
nommer son orientation sexuelle est assez exceptionnel (Dickinson, 2007, p. 193), mais 
meme si sa suggestion que le corps heterosexuel est soumis au regard de Carl et de la 
camera n'est pas inexacte dans le contexte de 1'analyse qu'il mene sur la dualite du corps 
dans les spectacles de Lepage, je pense que l'impact visuel du corps queer de Carl est plus 
puissant puisqu'il inscrit la chair comme matiere a sculpter et a decorer. Lepage assigne 
en plus a Carl un emploi comme attache d'un ministre, juxtaposant la sous-culture gravee 
dans son corps, destinee a etre vue par un nombre limite de gens, a la vie publique qu'il 
mene lorsque son corps est cache par son appareil vestimentaire. Le sujet queer decouvre 
le corps de Carl par le regard de Philippe et de la camera, et l'intensite des modifications 
(chairs trouees et encrees) et leur etendue (elles sont faites pour etre admirees) donnent au 
corps une presence qui emplit l'ecran. Le sujet queer apprend ainsi a mieux lire les 
inscriptions portees par les corps de certains autres sujets queer et a les mettre en relation 
avec les autres stimulus de la situation pour juger du caractere queer du personnage en 
presence. Dans la piece, le personnage de Carl n'est pas represents et son role se limite a 
une presence fantome lors de conversations telephoniques, ce qui ne permet pas au corps 
queer modifie d'etre (re)presente pour le spectateur. 
D'autres personnages, au lieu de se denuder et de laisser la surface de leur corps parler 
directement a leur observateur, se parent de divers atours pour faire face a des situations 
importantes. Comme dans le cas de Luc qui prend le role de sa mere pour mieux faire 
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face aux villageois dans Les muses orphelines, le deguisement permet d'endosser les traits 
de quelqu'un d'autre et de livrer une performance sous le convert des caracteristiques du 
role. Dans Me?, par exemple, le changement de discipline artistique d'Oliver 
(compositeur dans la piece, auteur dramatique dans le film) permet d'apporter des 
modifications a une scene cle de l'histoire. Alors que dans la piece Oliver avoue son 
amour a Terry dans l'appartement de celui-ci, pendant que Terry tente de mettre de l'ordre 
dans sa vie, le film transpose cette scene chez Oliver, une maison qui a toutes les allures 
d'une scene de theatre. L'aveu d'Oliver et ses tentatives de susciter le desir de Terry sont 
doublement minees, dans le film, par le (grotesque) costume de Pierrot que revet Oliver 
pour cette discussion importante. Alors que la piece nous montre Oliver et Terry d'egal a 
egal (avec un leger avantage pour Oliver qui ne s'est pas fait tabasser par Kathy), le film 
place Oliver dans une situation ridicule ou son desir peine a etre pris au serieux par Terry 
et par le spectateur. II pourrait etre facile de comprendre ce deguisement d'Oliver comme 
une tentative pour contrer la vision qu'il a de lui-meme : 
« OLIVER : Have you had a good look at me lately? Have you? No?... Well let me 
tell you Terry. I'm an ugly balding conservative queer, and believe me, whatever the 
gains in sexual freedom, that ain't never gonna be the fashion » {ME, p. 56), 
mais dans le film cette autoderision est transformee en insulte proferee par Terry. II n'est 
done possible de comprendre le deguisement d'Oliver que par le truchement des 
significations traditionnelles qui y sont habituellement associees. Pierrot, dans la 
Commedia dell'arte, est celui dont la grande naivete finit par le perdre. II est aussi le 
lunatique, celui qui vit dans une autre realite. Oliver, en pensant que la simple declaration 
de son amour a Terry suffirait a le convaincre de devenir son amant, fait de toute 
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evidence preuve, selon le cineaste, d'une grande naivete et d'un refus de voir la realite, ce 
que Terry s'empresse de corriger. 
Dans The Last Supper, c'est aux masques que Chris a recours lorsqu'il veut offrir a 
Val et Parthens une derniere danse avant son depart. Dans ce cas-ci, le costume sert non 
seulement a endosser une nouvelle personnalite mais aussi a passer a une autre forme de 
langage. Une fois le masque en place, dans la piece comme dans le film, Chris peut se 
mettre a danser et ainsi contmuniquer par le mouvement, un langage qu'il maitrise en tant 
que choregraphe: 
« CHRIS : Val, close your eyes. 
VAL closes his eyes. CHRIS takes a white mask out of the box and puts it on. 
CHRIS: Almost ready. 
CHRIS gets into position. 
CHRIS : When you hear the music, you can open your eyes. 
Silence. CHRIS nods. PARTHENS turns on 'Dido's Lament'. 
CHRIS begins to dance » (LS, p. 31 -32). 
La piece et le film semblent interrompre leur cours pour laisser une place a la danse de 
Chris, mais cette interruption diegetique n'est qu'une illusion puisque le masque informe 
les sujets du discours et le sujet spectateur qu'un changement de registre s'opere et que la 
communication s'effectue selon de nouvelles conventions. Cette scene de danse survient 
juste avant que le medecin ne mette fin aux jours de Chris et semble communiquer a Val 
tout de ce que les mots ne permettent pas a Chris d'exprimer avant de mourir. Cette 
remarque ne vise pas a faire une evaluation de la choregraphie ou a deviner ce qui s'y 
cache comme message, mais plutot a signaler comment le costume permet a Chris, 
danseur et choregraphe, de presenter pour un instant un visage epargne par la maladie et 
de permettre a son corps de signifier sans stigmates. 
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Dans Les Feluettes, les costumes jouent un role fondamental dans la tournure des 
evenements. Cest en effet le manque de pudeur des costumes a preparer pour la piece du 
Pere Saint-Michel qui pousse les meres des acteurs a se plaindre au superieur et a faire 
annuler la piece: 
« B1LODEAU : Ma mere, a l'a essaye de faire mon costume... 
LE PERE SAINT-MICHEL : Et alors? Elle a manque de tissus? 
BILODEAU (arrogant) : Non, elle a en trop. Mme Lavigne, Mme Scott pis ma 
mere se sont rencontrees pour travailler les costumes ensemble et puis... et puis, y 
ont trouve que « costume », c'etait un ben grand mot pour c'qu'on avait sus l'dos. 
Y disent que les poules vont avoir des dents avant que leux flos se promenent sur 
la scene deshabilles comme ca. Mme Lavigne appelle les costumes des 
« cochonneries », Mme Scott, des « cache-fesses », pis ma mere [...] des 
« chatouille-la-raie » » (LF, p. 34). 
La denudation des corps des jeunes garcons est inacceptable pour les ames bien-
pensantes de la paroisse qui y lisent ipso facto les marques de l'erotisme. De cette piece 
annulee decoulent tous les evenements qui meneront a la mort de Vallier et a 
Femprisonnement de Simon. Une autre utilisation importante du deguisement survient 
lors du souper de fiancailles de Simon et Lydie-Anne de Rozier, alors que : « Vallier 
entre, drape de tenture rouge, creme et or, coiffe d'une couronne de quelconques feuilles. 
Long silence du a la stupefaction generale » (LF, p. 91). La comtesse a tente de 
convaincre Vallier d'assister au banquet et il semble que ce dernier n'ait trouve le courage 
de le faire que sous un deguisement. La confusion regne d'ailleurs parmi les 
participants quant a l'identite a accoler a Vallier : 
« T1MOTHEE : O.K.,Vallier, j'pense que c'est pas ta place icitte. 
LA COMTESSE : Vous parlez au comte de Tilly, Timothee, j'aimerais vous le 
rappeler. 
TIMOTHEE : Tout c'que je vois, c'est un epouvantail. 
VALLIER : Je suis l'empereur Cesar et on vient d'amener devant moi le beau 
Sebastien (...) » (LF, p. 92). 
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Vallier joue done Cesar et utilise le texte que Simon et lui ont repete maintes fois pour 
communiquer son amour au grand jour. Sa tentative sera toutefois interrompue par 
l'assemblee qui se disperse, choquee par la tournure des evenements. II faudra attendre la 
denudation la plus complete des jeunes hommes, debout au milieu d'une baignoire, pour 
assister a l'aveu mutuel de leurs sentiments. Le pretexte donne par le deguisement n'aura 
pas suffi aux deux amoureux qui ont le besoin d'entendre leur amour nomme par celui 
qu'ils aiment et non par un personnage avec lequel ils n'entretiennent aucune relation 
reelle. Ces scenes sont reproduites integralement dans le film, permettant de reconduire 
les codes du deguisement. 
L'utilisation des costumes par les sujets queer du discours leur offre la possibility de 
prendre temporairement les traits de quelqu'un d'autre pour exprimer leurs sentiments les 
plus intimes et ainsi amasser suffisamment de courage pour continuer ces discussions 
sans artifice. Pour le sujet spectateur, la tension creee par les deguisements demontre la 
necessite d'une prise de parole en tant que sujet queer afin d'eviter les malentendus et de 
s'assurer d'une communication claire et sans ambigui'te. Le costume installe une distance 
entre les interlocuteurs, une barriere qui limite la connexion humaine. Cette etendue 
reduite rend problematique l'identification duje enonciateur. Pour le sujet queer, la 
disparition de cette barriere est essentielle a l'epanouissement individuel et a la 
reconnaissance du desir et de l'amour, de meme qu'a un ancrage dans le corps de la 
personne qui parle et qui accuse la provenance de ses emotions. Dans le cas de Oliver, 
dans Me, et de Vallier, dans Les Feluettes, le costume bloque l'acces au corps, done a leur 
subjectivite. L'intensite de la communication est reduite par un intermediaire. Pour Chris, 
l'effet est contraire. Son personnage de danseur/choregraphe, en endossant le masque, 
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connecte avec son corps pour laisser celui-ci exprimer tout ce qui doit etre dit autrement 
que par les mots. L'intensite corporelle du danseur lui ouvre de nouveaux niveaux de 
communication et le confixme une derniere fois, tant dans la piece que dans le film, 
comme sujet a part entiere d'une enveloppe charnelle qu'il s'apprete a quitter. 
Le deguisement permet a l'acteur qui l'endosse de se multiplier et de jouer plusieurs 
roles a la fois. Cette technique est utilisee dans deux des oeuvres du corpus, autant a la 
scene qu'a l'ecran. Tout d'abord, Robert Lepage se met lui-meme en scene dans la version 
theatrale de La face cachee de la lune et il parvient a jouer les trois membres d'une 
famille (les freres Philippe et Andre ainsi que leur mere decedee) a l'aide de quelques 
objets qui lui permettent de se transformer. Lepage (ou tout autre acteur qui joue les 
roles) marque, par les transformations qu'il fait subir a son corps (et a ses decors), les 
changements d'epoque, de lieu et de personnage pour le spectateur. Une simple 
barbichette et un changement d'accent font apparaitre Andre, le frere gai de Philippe, qui 
tente de se resserrer les liens familiaux, mais qui ne sait trop comment s'y prendre. Le 
deguisement permet ainsi a Lepage de passer d'un frere a l'autre tout en laissant voir au 
spectateur les differences importantes qui separent les deux freres. Dans le film, Lepage 
utilise encore le meme procede pour jouer les deux freres, alors que le role de la mere est 
confie a Anne-Marie Cadieux. Cette double utilisation du corps est relevee par Dickinson 
(2007) qui la situe a l'interieur d'un continuum de la dualite qui traverse selon lui toutes 
les adaptations de Robert Lepage. 
Michel Marc Bouchard pousse ce jeu sur les deguisements a l'extreme dans Les 
Feluettes, un jeu que Greyson reprend tel quel dans le film. Pour bien appuyer le double 
enchassement a la base de la piece, ce sont les memes acteurs, les prisonniers, qui jouent 
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les roles des trois representations. Sara Graefe note que cet espace masculin laisse 
transpirer rhomoerotisme dans toutes les scenes et que cette situation inhabituelle offre 
une experience positive (Graefe, 1993, p. 175). Les acteurs transforment leurs costumes 
de depart (costumes de prisonniers dans le film, indetermines dans la piece), pour creer 
d'autres personnages, soit les residants de Roberval pendant l'ete du drame ou encore, 
dans le cas de Vallier, le costume de Cesar. Greyson pousse cette utilisation du costume 
encore plus loin en mettant en scene un bal masque en l'honneur de Lydie-Anne de 
Rozier durant lequel les danseurs portent des masques de bete. Tous les roles sontjoues 
par des hommes qu'un simple artifice transforme : les roles de Lydie-Anne et de la 
comtesse, centraux a 1'intrigue, sont joues par des hommes deguises en femme. Bien que 
proche du travestissement, le depouillement des costumes des acteurs (qui sont apres tout 
des prisonniers) met plutot l'accent sur le deguisement comme dedoublement, ce qui 
permet a Taction de se derouler a la fois en 1952 et en 1912. Seuls le vieux Simon et 
monseigneur Bilodeau ne se transforment pas, guidant ainsi le spectateur a travers les 
changements d'epoque. 
Les sujets queer du corpus tentent de reconcilier leur corps materiel et leur corps ideel 
en soumettant leur corps vecu a diverses manipulations qui varient en intensite (leur 
caractere irreversible et l'importance du geste dans la vie quotidienne) et en etendue (la 
profondeur des transformations et les regards qui en sont temoins). Pour certains 
personnages, la strategic est englobante puisqu'elle vise a dominer la projection du genre 
que le corps vehicule et a creer une illusion totale chez les spectateurs de la performance. 
Pour d'autres, la strategic est elective etant donne que la forte intensite de la 
transformation a comme public cible un groupe restreint d'individus. 
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Le corps malade 
II a ete question, au chapitre precedent, de l'histoire de l'epidemie du sida dont 
certaines pieces temoignent. En plus de mettre en place certaines informations 
temporelles dont les sujets lecteurs/spectateurs queer profitent, les oeuvres du corpus 
permettent, par leur pouvoir de representation, de mettre en scene le corps queer attaque 
par le VIH et le sida. Les trois pieces et films du corpus qui traitent du VIH sont tous de 
langue anglaise, revelant le peu de representations de la seropositivite qu'on retrouve sur 
les scenes et plateaux de tournage quebecois. 
II est toutefois important de rappeler que Denys Arcand a accepte de dormer une plus 
grande place au personnage de Sal dans le film Love and Human Remains, ainsi que le 
proposait Brad Fraser dans son scenario adapte de sa piece. En fait, ce que le film 
propose est une veritable incarnation de Sal, ce qui permet de mieux montrer les effets de 
l'annonce de sa seropositivite : 
« Just as Jerri passes the door to the clinic, Sal enters the mall from -within the clinic, 
looking distraught. He passes Jerri and moves to a pay phone a few steps away. He 
drop a quarter into the telephone and presses buttons. He runs a nervous hand 
though his hair as he waits for an answer. He looks close to tears » {LHR, p. 74-75). 
Le corps de Sal envoie des signaux de nervosite et de panique et cette scene, qui est 
pratiquement jouee sans mots, est interrompue au debut du message telephonique que Sal 
laisse a David pour n'etre reprise que plus tard, alors que celui-ci rembobine le 
repondeur: 
« SAL (on machine) : Hi, David. It's Sal. I know you're probably not going to 
return this phone call - but I thought I should tell you. My sinuses have been 
bothering me a lot lately. I went to a doctor. I've got the virus. Not the disease. 
Just the virus. 
David stares at the machine, full of fear. He runs his hand though his hair and 
speaks over Sal's voice. 
DAVID : Jesus. 
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SAL (on machine) : I know everything we did was low risk, but I thought you 
should know. That's all. I just wanted you to know. 
David sinks to the floor and hugs his knees to his chest» (LHR, p. 86). 
II est interessant de noter que les reactions physiques de David sont presentees comme un 
echo a celles de Sal: David est apeure et lui aussi se passe la main dans les cheveux sous 
l'effet du choc. L'emprise du virus sur le corps de Sal de meme que l'incertitude de David 
face a son propre statut provoquent chez les deux personnages queer des reactions 
somatiques similaires qui sont tres loin de l'insouciance qu'ils manifestent au debut du 
film alors qu'ils sont dans le feu de Taction : 
« DAVID : Is this safe? 
SAL : Are you interested in living in a world where you can't suck cock? 
David considers this briefly. 
DAVID: Good point. 
David begins to undo Sal's fly » (LHR, p. 22). 
Pour les sujets queer, la tension entre les plaisirs corporels et les dangers de l'infection au 
VIH ne sont pas toujours faciles a negocier, etant donne la lourdeur des signifies (mort, 
degenerescence physique, fatalite) rattaches a la stigmatisation que 1'epidemie a 
provoquee dans la communaute. 
Si Sal represente la premiere ebauche d'un personnage seropositif pour Brad Fraser et 
meme s'il evolue considerablement entre la version scenique et la version filmique, c'est 
avec Shannon, dans Poor Super Man et Leaving Metropolis, que Fraser parvient a mieux 
exprimer les consequences de la maladie sur le corps des sujets queer. Shannon concentre 
toutes ses energies a concretiser sa transformation corporelle et a effectuer son 
changement de sexe, mais les limites qui lui sont imposees par son infection au VIH et 
par l'apparition des symptomes lies au sida auront finalement raison d'elle et de ses 
ambitions de controle sur son corps. Les nombreuses reflexions de Shannon sur la 
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discordance entre son sexe et son identite de genre s'accompagnent de repliques sur les 
limites du corps et sa degenerescence. La piece et le film traitent le sujet de facon 
similaire, avec un rapport au corps constant, mais avec quelques nuances qui meritent 
d'etre soulignees. 
Des le debut de la piece, David tente de faire comprendre a Shannon que les chances 
que l'operation ait lieu sont minces, un geste que Shannon percoit comme de la 
disapprobation alors que David tente tout simplement d'etre realiste a propos de 
l'importance des changements corporels a venir : 
« DAVID : It's surgery. Your immune system won't be able to handle it. They cut 
your dink off. They cut it off. And then they cut a huge hole between your legs and 
they line the hole with the chickenskin from your knob—only it's not as sensitive. (...) 
They won't do it when you have AIDS » {PSM, p. 15). 
II partage cette vision avec Matt lorsque celui-ci fait son apprentissage condense de la vie 
des sujets de minorites sexuelles : 
« MATT : So when does Shannon get a twat? 
DAVID: He doesn't 
MATT: Why not? 
DAVID : Shannon tested hiv plus [HIVpositive] six years ago. Her lover died of it 
last year. They don't recommend surgery that major for folks with the virus » 
(PSM, p. 96). 
La lucidite de David face a la possibilite de l'operation finit toutefois par rattraper 
Shannon. La piece la montre decouragee par un cancer qui se declare et les medicaments 
qui ne fonctionnent plus alors que le film nous la montre dans le bureau du medecin, 
rattrapee par la realite d'une tache qui grossit sur son cerveau : 
« SHANNON : This is not going to happen, is it? 
DOCTOR : You have got to be patient. 
SHANNON : I'm tired of being patient. Fuck! » (LM). 
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Le corps de Shannon, a cause du virus qui Ie mine, l'empeche de realiser ses reves et la 
confronte, a bout de patience, a la dure realite de sa mort probable dans un avenir tres 
rapproche. 
A partir du moment ou Shannon comprend que Toperation n'aura pas lieu, les 
references a son corps malade se multiplient, dans la piece comme dans le film. Tout 
d'abord, Shannon sent qu'elle perd le controle de son corps : 
« SHANNON : Feel it start. Moving in my system. Faster now. Microscopic things 
exploding like oranges on the subatomic level. Cells being attacked. War's been 
declared. Dark armies streaming out of my lymph nodes and into my bloodstream. It's 
started » (PSM, p. 100). 
Cette metaphore du combat remonte a la litterature du sida des premiers temps, comme le 
marquant Corps a corps de Dreuilhe (1987). Dans le film, cette perte de controle est 
egalement exprimee, mais plutot comme une degenerescence inevitable dont on ne peut 
connaitre la cause qu'en violant l'integrite de son corps : 
« SHANNON : If it's PML, the virus will eat my brain and I will gradually lose 
my ability to walk, hear, and speak. Luckily, I will retain my ability to drool and 
make disturbing animal-like noises. They can't be absolutely sure unless I let them 
drill a hole in my skull so they can do a biopsy on my brain » (LM). 
Dans les deux cas, les pires scenarios se corrfirment et Shannon perd completement le 
controle de son corps, comme en font foi ces quatre exemples : 
« SHANNON : There was blood in my shit today » {PSM, p. 112); 
« SHANNON : Helps with the nausea. Can you notice my hair's falling out? 
DAVID : No. 
SHANNON : Am I developing those dark circles under my eyes and that 
emaciated look that lets you know someone is dying? 
CAPTION: Yes. 
DAVID : No » (PSM, p. 128); 
« SHANNON : David, I have cancer. I have thrush. I have little warts growing on 
my face that the doctor burns off every two weeks. I am not gonna be fine » 
(PSM, p. 129); 
247 
« Shannon gets up and turns around. The ass of the bathrobe she wears is covered 
with blood » (PSM, p. 150). 
La piece et Ie film donnent au corps de Shannon, corps non settlement transsexue mais 
aussi atteint par la maladie, une place centrale, jusqu'a ce qu'elle meure. Sa mort est mise 
en scene de facon semblable dans le film et dans la piece, alors que Shannon se met en 
position assise dans son lit, inondee de lumiere, pour ensuite disparaitre (a cause du 
montage ou de l'eclairage), sublimant ainsi la douleur et sa prison charnelle. 
La mort de Chris dans The Last Supper est differente de celle de Shannon, meme 
si elles sont toutes deux provoquees par le suicide (assiste dans le cas de Chris). The Last 
Supper reserve une place importante au corps dans la piece, en mettant l'accent encore 
une fois sur la degenerescence du corps : « Chris defecates whenever necessary and Vol 
attends him » (LS, p. 5); sur la douleur qu'elle provoque : 
« Chris receives a continuous flow of morphine into his bloodstream via an 
infusion pump that leads directly to aport-a-cath surgically implanted under his 
skin. Chris may self-administer extra doses of pain-killer by pushing a button; 
thus he 'overrides' his regulated intake » (LS, p. 5); 
ou en engageant le corps du spectateur dans la performance : 
« Each spectator immediately encounters AROMATHERAPIST who holds a vial 
containing a blend of100% Essential Oils. 
AROMATHERAPIST : Give me your wrist. 
AROMATHERAPIST removes the stopper from the vial and draws a cross on 
each spectator's wrist» (LS, p. 7). 
Le spectateur est ainsi invite a partager les medecines alternatives que Chris utilise pour 
tenter de tromper 1'avancee irremediable de la maladie et a se rapporter a son propre corps 
pour connecter avec le sujet de la performance qui partage le meme espace-temps. 
En plus de ces indications de l'auteur, tout le ceremonial imagine par Chris pour ses 
derniers instants se deroule autour du corps. II demande a ce que Val et lui soient etendus 
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l'un contre 1'autre, en reference a une photo prise par Val quelques annees auparavant. II 
demande aussi a ce que de la musique joue afin que ses oreilles soient sollicitees. Enfin, 
c'est en tendant son bras a Parthens qu'il confirme une derniere fois sa volonte d'en finir, 
se passant des mots. Cloue au lit, Chris trouve tout de meme la force d'ancrer ses derniers 
moments dans son corps, rendant ainsi hommage a sa vie qui se termine et a la place que 
son corps de danseur y a jouee. 
Cynthia Roberts a reussi, dans le film, a donner une place encore plus importante au 
corps. L'acteur qui incarne Chris est en effet veritablement atteint du sida et est en train 
de vivre ses derniers instants. Loiselle (2003) note dans Stage-Bound comment la mort 
est difficile a representer de facon credible au theatre, comment le spectateur sait toujours 
que l'acteur n'est pas veritablement mort et que l'entente qui lie acteur et spectateur 
contribue a rendre la mort scenique particulierement artificielle. Liitoja choisit de ne pas 
montrer la mort de Chris par le truchement du jeu, mais plutot par I'entremise de Parthens 
(le medecin) qui explique a Chris et Val comment les injections vont rendre Chris 
inconscient puis paralyse avant qu'il ne meure. L'acteur peut done rester immobile, le 
spectateur sachant a quel moment la mort survient avant meme que l'evenement n'ait lieu. 
Le film rend la distinction entre acteur et personnage assez trouble, jouant sur l'etat 
avance de la maladie de Ken McDougall pour creer un parallele entre la vie du 
personnage sur pellicule et celle de l'acteur, et entre la vie de l'oeuvre scenique et de 
l'ceuvre filmique. L'acteur malade pouvait jouer une fois, ce qu'il a fait pour le film, mais 
il n'aurait pas pu jouer la piece plusieurs jours de suite. La mort du comedien, survenue 
peu de temps apres la fin du tournage, demeure aujourd'hui un facteur important dans la 
reception de l'oeuvre meme si elle est somme toute assez peu diffusee. Loiselle analyse 
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ailleurs le malaise cree chez le spectateur en affirmant que le corps mourant de Chris tel 
qu'il est filme par Roberts nous met en contact avec notre propre mortalite, ce qui n'est 
pas un evenement que nous aimons contempler (Loiselle, 2002). 
Le sujet spectateur queer se trouve confronte, avec les representations du sida qui lui 
sont proposees, a son propre corps et aux discours sur l'epidemie qui le traversent. Sal, 
Shannon et Chris, en tant que sujets du discours seropositifs ou sideens, vivent une 
tension importante face a leur corps. Le virus, en attaquant leur systeme immunitaire, les 
force a se tourner vers l'interieur et a analyser l'assaut dont leur corps est victime. Cette 
forte intensite du deieglement corporel s'accompagne d'une etendue qui, a cause de la 
presence du virus a l'interieur du corps, semble reduite a neant. Cette haute intensite 
corporelle doublee d'une etendue pratiquement nulle se rapproche de la sublimation, qui 
pour Sal prend la forme d'une reprise du travail et d'un retour de l'optimisme (il n'a pas 
encore de symptomes), et qui pour Chris et Shannon prend la forme de l'abdication et de 
la terminaison de leur existence. 
Face a cette tension qui foudroie la vie des sujets du discours, le sujet spectateur 
queer prend conscience des couts humains de l'epidemie et des consequences dramatiques 
que suscitent ces couts chez les personnes vivant avec le VIH, un element tres important 
de la memoire collective des communautes queer. Les trois films du corpus qui traitent 
du VIH tentent tous d'amener la tension vecue par les sujets du discours a un autre 
niveau, en recourant a des precedes aussi divers que 1'incarnation d'un personnage ou 
1'utilisation d'un acteur reellement malade pour tenir le role d'un mourant. Cette mise a 
l'avant-plan des personnages seropositifs permet au spectateur de mieux saisir l'impact 
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corporel de l'epidemie et, par le fait meme, de situer son corps par rapport a celui des 
autres sujets queer, seropositifs ou non. 
Le corps violente 
En plus des transformations corporelles que les personnages s'imposent et des 
consequences de l'epidemie du sida sur le corps des sujets du discours et sur leur 
entourage, le corpus montre de nombreuses scenes de violence qui mettent en jeu 
l'integrite du corps des sujets du discours. Ces violences, qui vont de l'assaut physique a 
la mort en passant par le viol, sont souvent le fait des heterosexuels qui trouvent dans les 
sujets queer une cible facile et toleree. D'autres fois, ce sont d'autres sujets queer qui 
s'attaquent, alors qu'a d'autres moments encore les sujets queer se suicident pour echapper 
a la violence qui leur est faite. 
Ces violences sont la consequence directe de l'homophobie sous-jacente de la societe 
heterosexuelle, une homophobie dont la source la plus evidente se trouve dans le corps 
des sujets queer, l'idee de deux hommes ou de deux femmes faisant l'amour ensemble 
suscitant le malaise ou le degout chez les spectateurs habitues a la norme. Sans Facte de 
deux corps qui communient, l'homosexualite demeure une potentialite moins 
derangeante. C'est d'ailleurs ce genre de contact qui fait douter Simon lors des repetitions 
du martyre de Saint-Sebatien dans Les Feluettes. Alors que Vallier doit se jeter a ses 
pieds, il demande au Pere Saint-Michel: 
« SIMON : Pensez-vous qu'y va aimer not'seance, le depute? Les gars qui s'flattent 
pis qui se menouchent sus une scene, ben c'est pas c'que l'monde de Roberval aime le 
plus. Quand j'ai passe ma main dans les cheveux de Vallier, I'an passe... 
VALLIER : J'etais un cheval. Ca n'a aucun rapport. 
SIMON : Ben justement, meme si t'etais rien qu'un cheval, on aurait dit que pendant 
quecques minutes, la salle a ete degoutee de I'equitation! » (LF, p. 29-30). 
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Le simple contact corporel entre deux hommes, meme sur une scene de theatre et dans 
des roles depourvus de toute connotation d'erotisme, degoute la population de Roberval, 
et meme si cette scene se deroule en 1912, cette repugnance peut se trouver, encore 
aujourd'hui, a la source de la violence homophobe. 
La violence physique dont sont victimes les sujets queer du discours prend de 
nombreuses formes : elle peut etre insidieuse ou laisser des marques, elle peut 
s'accompagner de violence verbale ou faire partie du quotidien. Par exemple, dans Les 
Muses orphelines, Martine se voit refuser l'affection de ses sceurs a cause de son 
lesbianisme. Elle vit tout d'abord les rejets d'Isabelle et de Catherine : 
« ISABELLE : C'est assez, Martine. Tu peux me lacher. Catherine veut pas que tu me 
prennes trop longtemps dans tes bras. A dit que c'est pas normal » (MO, p. 38); 
« CATHERINE (Se retournant. Face a Martine. Peu enthousiaste.) Martine? La belle 
surprise! {Martine veut la prendre dans ses bras.) Excuse-moi, j'ai jamais ete forte 
des minouchages » (MO, p. 43). 
Ces refus ne laissent aucune marque visible sur le corps de Martine, mais ils l'inscrivent 
comme une source de contagion, comme un contact a eviter. Lorsque Catherine tente de 
faire amende honorable, Martine a tot fait de lui rendre la monnaie de sa piece : 
« CATHERINE (apres un moment) : Moe aussi, j'suis contente de te revoir. (Elle 
lui ouvre les bras.) 
MARTINE (qui ne bougepas) : Comment tu te sens quand on te refuse? » (MO, 
p. 55). 
Elle lui fait vivre, pour mieux lui faire comprendre, la douleur qu'engendre le rejet auquel 
on la soumet. Le corps heterosexuel de Catherine est ainsi marque des memes signifies 
qui forcent le sujet queer a percevoir son corps comme inadequat et indigne du contact 
humain. 
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Si la piece nous montre Isabelle endoctrinee par les barrieres de Catherine (elle parle 
tout de meme defesses avec Martine sans inhibition lorsqu'elles sont seules), le film offre 
une autre vision de la violence familiale dont est victime Martine : Isabelle desamorce 
son refus de Martine lorsque celle-ci l'etreint en eclatant de rire apres avoir affirme que 
Catherine n'aime pas la voir dans ses bras. Martine rit egalement, comme si l'homophobie 
de Catherine etait ridicule et ne la derangeait pas. Catherine se trouve done seule, dans le 
film, a manifester une reticence au contact physique avec Martine. Le milieu familial 
isole Catherine a cause de son homophobie au lieu de rejeter Martine pour son 
homosexuality, ce qui est un changement fondamental de la perception de 
1'homosexualite de Martine, du moins sur le plan corporel. 
Dans Le polygraphe, e'est un tout autre type de violence que Robert Lepage met en 
scene, e'est a dire la violence consensuelle d'une relation sadomasochiste. Dans ce cas, le 
sujet queer recherche la douleur afin d'assouvir ses pulsions sexuelles. Francois sort dans 
les bars pour faire la rencontre d'autres hommes qui partagent ses fantasmes et qui 
peuvent, a l'interieur de certaines limites, lui procurer le plaisir qu'il recherche : 
« THE FLESH : INTERIOR, NIGHT (The soundscape indicates a crowded gay bar 
with loud, heavy rock music, and disco lighting from hell. Francois enters, drinking a 
beer, watching bodies on the dance floor. Soon he realizes one of the crowd is 
assessing him; when he's propositioned to have sex in a private room, he agrees. 
Expressionless, he follows the man stage right where, once the door is closed, he is 
seized, his leather jacket pulled off, his arm twisted, and his body forced up against a 
wall. Slowly, and very sensuously - dropping to a kneeling position with an eye on his 
partner - Francois removes his shirt... his belt... which he gives away. He turns his 
back, and unzips his pants. As he is beaten, with each sound of the whiplash, Francois 
physically recoils against the wall. La petite morte [sic] and collapse, finally, the 
exchange is finished. Satisfied, soul weary, Francois gathers his clothes and his 
shreds of self esteem. Without speaking to his partner he goes back to the bar. Lights 
fade as he drinks another beer.) » (Polygraphe, p. 657-658). 
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Cette violence physique, recherchee activement par Francois, est presentee comrne une 
conflagration du corps, du temps et de 1'espace, comme l'indiquent les premiers mots de 
la didascalie, et semble suggerer que les coups portes a l'enveloppe charnelle trouvent un 
echo a l'interieur du corps, dissipant la noirceur de 1'esprit. Ce geste s'inscrit dans un 
continuum du desir dans lequel le sujet queer se reconnecte avec son corps, qu'il apprend 
a utiliser pour le plaisir le plus pur, celui de l'orgasme, et ainsi opposer la violence choisie 
et celle imposee. Le film, en posant Francois comme heterosexuel, evacue completement 
toutes ces significations. 
D'autres manifestations de la violence physique dont sont victimes les sujets queer du 
discours trouvent leurs racines des le plus jeune age, a l'ecole. Le milieu scolaire semble 
en effet favorable a l'expression de la violence contre les sujets queer, a cause de leurs 
differences et de leur statut minoritaire. Dans Mambo Italiano, Angelo confie a sa mere 
qu'il a ete victime de 1'intimidation et du rejet des autres etudiants de son ecole 
secondaire. Le texte de la piece fait une distinction entre la cruaute physique et la cruaute 
mentale: 
« ANGELO : And you know what they do to fags in Italian high schools, ma? Do 
you? They kill them! Not physically, but mentally they destroy them by chippinig 
away at their dignity day after day after day, 'til you don't care anymore. 'Til you're so 
numb that all you wanna do is disappear. Go somewhere where no one is ever gonna 
bother you again. But there is no such place ma. There is no such refuge » (MI, p. 85). 
Le film nous montre cette violence en representant Angelo abuse physiquement par les 
autres etudiants, attache a son easier avec l'aide de ruban adhesif, l'epithete FAG posee au 
dessus de sa tete. La violence mentale dont est victime Angelo se traduit par une detresse 
physique et un desir de disparaitre, une volonte de trouver un ailleurs qui serait plus 
accueillant. Ainsi, tandis que la piece raconte en general les abus dont Angelo est 
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victime, le film montre quelques exemples (episode du easier, isolement, rejet) racontes 
au prepose de Gay Help Line. Cette monstration compense d'une certaine facon la 
coupure partielle de la replique d'Angelo, mais le registre choisi dans le film, la comedie, 
donne une signification moins personnelle et moins dramatique aux consequences de la 
violence dont est victime Angelo. 
Ces scenes d'abus ne sont pas sans rappeler les evenements qui surgissent a l'esprit 
d'Hosanna lorsqu'elle repense a son enfance a Saint-Eustache. Elle aussi a ete victime de 
violence a l'ecole secondaire et elle s'en souvient a deux reprises alors qu'elle se 
rememore ses debuts dans le milieu des travestis de Montreal : 
« HOSANNA : Pis c'que Saint-Eustache m'a faite, j'm'en crisse, j'm'en sus sortie. Pis 
ben mieux que la plupart des gars de ma classe qui me tapochaient a coeur d'annee pis 
qui ecrivaient partout dans les toilettes de l'ecole : « Lemieux, la tapette » » 
{Hosanna, p. 41); 
« HOSANNA : Chus pas partie de Saint-Eustache a-moitie morte de honte pis a-
moitie couverte de bleus pis de morviats pour rester dans l'ombre a Montreal! » 
{Hosanna, p. 64). 
Se faire battre et en porter les marques, se faire cracher dessus, vivre la honte : toutes des 
violences qui ont ete faites a Hosanna et qui l'ont poussee a partir de son village pour 
tenter de trouver un milieu plus favorable a sa difference, un milieu qui l'accepterait telle 
qu'elle est sans essayer de la changer par la force. 
, L'histoire nous montre malheureusement que les espoirs d'Hosanna sont vains. Dans 
E etait unefois dans VEst, Brassard et Tremblay donnent la parole a Sandra pour qu'elle 
explique les raisons qui poussent la Main a se venger d'Hosanna, dans un langage qui, par 
les images d'aplatissement et d'ecrasement, renvoie encore a une violence faite au corps 
d'Hosanna: 
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« SANDRA : Hosanna, c't'une p'tite chienne, pis a va d'y gouter! Ca fait des annees 
qu'a nous fait chier, toute la gang, avec sa maudite langue sale, la... Ben on a decide 
de toute y faire payer 5a, a soir... On s'est toutes mis ensemble, pis... C'est a soir que 
tu vas voir l'effouerrement de ta vie, ma p'tite fille... Apres a soir, la, la, ben Hosanna, 
9a va etre un p'tit tas de marde que tout le monde va piler dessus! » (IEUFDE, p. 50). 
Cette cruaute est expliquee encore plus loin devant tout le public rassemble, ce qui 
provoque une pluie d'objets qui, encore une fois, s'en prennent au corps d'Hosanna : 
« SANDRA (dans le micro): Pour toutes les ecoeuranteries que tu nous as faites, 
pour toutes les betises que tu nous as criees, pour toutes les coups de poignard que tu 
nous as donnes dans le dos, pour toutes les menteries que t'as contees sur notre 
compte, pour toutes les fois que tu nous as faites chier... La Main te salue, Hosanna! 
Aussitot, tout le monde se live et se met a I'injurier. On lui lance des sacs de chips 
vides, des bouts de sandwichs seches, des gommes a macher, des cennes noires, 
etc... » (IEUFDE, p. 100). 
C'est encore la fuite qui s'impose a Hosanna, la fuite chez elle, dans son refuge familier 
d'ou elle peinera a sortir par la suite. Les violences que Saint-Eustache puis la Main lui 
ont fait subir semblent avoir raison de la volonte d'une Hosanna dont le corps qui vieillit 
ne connaitra jamais la consecration publique tant souhaitee. 
Dans Being at home with Claude, la violence physique se manifeste differemment 
dans la piece et le film. Le texte dramatique ne parle pas de violence physique dirigee 
vers Yves; on y fait seulement allusion a I'intention de l'lnspecteur de contourner la loi 
par toutes les facons pour retirer le corps d'Yves de la circulation, pour l'envoyer derriere 
les barreaux: 
« LTNSPECTEUR (froidement, lentemeni) : Je 1'sais pas comment que j'vas faire pour 
t'empecher d'reussir c'que tu charches. Mais tu peux et' cartain que m'as toute faire 
pour. (...) Rien qu'pour te faire farmer 'a gueule. Pour te faire disparait' d'la 
circulation. Pour ca, chus pret a n'importe quoi. Ecoute-moi ben : n'importe quoi. 
Mais m'as t'avoir. Ca, tu peux et' sur de t'ca » (BAHWC, p. 93). 
Le corps d'Yves ne merite pas sa place dans la societe heterosexuelle et tous les 
moyens sont bons pour s'en debarrasser. Le film de Jean Beaudin va plus loin en 
montrant l'lnspecteur qui perd patience et qui envoie Yves au plancher avec une telle 
force que celui-ci glisse sur plusieurs metres avant de s'immobiliser. Les coups de 
l'lnspecteur ne semblent s'arreter qu'a cause de l'interruption du stenographe qui regarde 
Yves et l'lnspecteur sans faire de commentaires. Ces pertes de controle de l'lnspecteur 
sont rares et elles temoignent a la fois d'une image stereotypee de la violence policiere et 
de la dangerosite de la position corporelle d'Yves. 
Dans Fortune and Men's Eyes, ou la violence est le langage principal entre les 
detenus et ou le viol, violence physique extreme, est une monnaie d'echange, les 
agressions atteignent un autre niveau et sont recurrentes tout au long du deroulement de 
l'intrigue. Toutes les minorites de l'institution carcerale se trouvent a la merci des 
gardiens : 
« ROCKY : Shriker don't like no sissies, micks, Wops, or Kikes, an' when he gets 
ahold of one, he's just gotta get 'em into the butcher shop so he can have his 
jollies » (FME, p. 56). 
Ceux-ci ont plusieurs manieres a leur disposition pour etablir leur controle sur le corps 
des detenus : isolement, raclees et meme torture : 
« QUEENIE : It's no game, Honey! They got a nice cold tower here with no 
blankets or mattresses on the iron bunks and a diet of bread and water to tame 
you. If that don't work, there's a little machine that fastens your hips and ankles, 
while some sad-ass screw that's got a rod on for you bangs you across the ass with 
a leather belt fulla holes, and some other son of a bitch holds your arms over your 
head, twisted in your shirt. They can make you scream for God and your mother 
before they let you go » (FME, p. 25); 
« QUEENIE : There's a little room off the kitchen where they keep a machine an' 
a coupla long pieces of cowhide... only that torture chamber ain't for dumb 
animals » {FME, p. 57-58). 
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Les agressions deviennent, de cette facon, institutionnalisees : elles servent a discipliner 
et punir les sujets qui osent devier de la norme et, comme le dit Mona, elles servent a 
dormer du plaisir aux gardiens : 
« MONA (bitterly) : They don't keep those little goodies because they have to but 
because they want to. Learn to look into their eyes before you stick out a hand » 
(FME, p. 25). 
Le film pousse d'ailleurs cette violence jusqu'a montrer qu'un detenu a ete battu a mort 
par les gardiens en toute impunite. 
Cette violence physique appliquee par les gardiens sur les corps des sujets queer 
(entre autres) se trouve aussi chez les prisonniers qui utilisent la violence dans leurs 
negotiations quotidiennes. Smitty en re9oit un apercu lorsque Rocky parle du traitement 
inflige a Mona par les autres detenus lorsqu'il a tente de demander la protection d'un 
garde : « ROCKY : An Mona'll show you her scars to prove it... fink! Squealed to a 
goddam screw! Cut you up pretty good after that, didn't we, bitch? » (FME, p. 24). Ce 
n'est d'ailleurs pas la seule illustration des traitements violents que Rocky reserve aux 
corps des sujets queer. En parlant du garcon qui l'a envoye en prison, il promet qu'a sa 
sortie il le retrouvera pour lui regler son compte : 
« SMITTY : You sound like you've had lots of experience with them [queers]. 
ROCKY : An overdose! But no more! I gotta get me one when I get outa the joint. 
I'm gotta break both her legs...» (FME, p. 29-30). 
II reitere cette resolution plus loin en l'accompagnant d'une reflexion sur la lachete des 
sujets queer et le mepris des forces policieres a leur endroit: 
« ROCKY : Now, I'm gonna fix her, an' when I'm finished she won't be able to 
cruise no more little boys for about a year, except out a window or on a stretcher! 
(...) Never let a fruit scare ya... the cops don't like them either, so underneath 
they're yellow as a broken egg. Don't ever forget that» (FME, p. 31). 
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II semble toutefois que Rocky ait une conception elastique des queer. Selon celle-ci, 
Rocky ne serait pas queer : seuls ceux qui se font penetrer meritent l'appellation alors que 
ceux qui penetrant y echappent, comme il l'explique a Queenie : « ROCKY : When you 
find me underneath, class me with you. For right now you call me Mister! » (FME, p. 
45). Ainsi, meme s'il est lui aussi soumis aux memes lois que tout le monde aTinterieur 
du penitencier, il opere une distinction entre les deux positions de l'acte sexuel, ce qui ne 
tient pas la route puisque tout le monde est le old man de quelqu'un d'autre et que toutes 
les positions sont interchangeables — meme pour Rocky qui a du se plier a la regie lors 
de son arrivee au penitencier. 
Ces tractations sexuelles sont expliquees a Smitty des son arrivee en cellule par une 
Queenie, qui tente de lui montrer les tenants et les aboutissants de la vie carcerale. Mona, 
resignee, lui sert d'ailleurs d'exemple : 
« QUEENIE (sigh of despair) : See, Smitty! I try to sharpen the girls I like and she 
don't listen to a screwin' word I say. I coulda got her a real good old man, but she told 
him she liked her "independence" if you can picture it. (...) So what happens? One 
day in the gym a bunch of hippos con her into the storeroom to get something for the 
game, and teach her another one instead. They make up the team, but she's the only 
basket. They all took a whack, now she's public property. (FME, p. 23). 
En refusant la protection d'un detenu mieux place, Mona se met a la merci de tous les 
autres detenus et devient propriete publique. Cette possibility effraie Smitty, 
nouvellement debarque, et Rocky le sent. II profite d'un moment ou ils sont seuls pour 
offrir a Smitty de devenir son protecteur : 
« SMITTY : Would it keep me from... what happened to Mona.. . in the 
storeroom? 
ROCKY : You wouldn't want all those goons to pile on ya, would ya, now? 
SMITTY : No... for God's sake, no! » (FME, p. 33). 
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Smitty se rend compte de son erreur trop tard et il doit livrer son corps a Rocky sous la 
menace d'un bien pire traitement: 
« ROCKY : I'll make sure it's no chance. It's me or a gang splash. Now move your 
ass fast. I'm not used to punks tellin' me what they want. 
He grabs Smitty's arm, twisting it behind the boy's back. SMITTY gives a small 
cry of pain, but ROCKY throws a hand over his mouth, pushing him toward the 
shower room. SMITTY pulls his face free. 
SMITTY : Rocky... please... if you like me... 
ROCKY : I like you... an' you're gonna like me! » (FME, p. 35-36) 
C'est ainsi que le corps de Smitty entre dans l'economie sexuelle du milieu carceral, un 
systeme qu'il comprendra rapidement et qu'il tournera a son avantage avant la fin de son 
sejour en prison. 
Queenie et Mona, en tant que sujets queer avoues, ont toutes deux des visions 
differentes de la facon dont leur corps peut leur servir pour survivre. Pour Queenie, il ne 
s'agit que de poursuivre les marchandages auxquels elle se livre a l'exterieur des murs de 
la maison de reforme depuis le debut de son adolescence : 
« QUEENIE : I bailed myself outa that crap when I was lucky thirteen and found out 
somebody liked my body. I been renting it out ever since » (FME, p. 27). 
Le refus de negocier un prix pour son corps est d'ailleurs, selon elle, le probleme 
principal de Mona: 
« QUEENIE : Well, she didn't believe in wheelin' and dealin' either, and you see 
what she gets. You gotta hustle inside too, you know, or you end up like a chippy-
ass, wipin' up somebody's puke » (FME, p. 46). 
Queenie se sert ainsi de son corps sans trop poser de conditions lorsqu'elle negocie, facte 
sexuel lui repugnant moins qu'a d'autres a cause de ses experiences de vie. Lorsqu'elle 
convainc Smitty de reprendre le dessus sur Rocky, elle laisse savoir a Smitty qu'il ne sera 
pas viole par elle, mais qu'elle lui offre son corps pour qu'il la prenne comme il le 
souhaite : 
260 
« SMITTY : And what will I owe you? You're not doing this out of sweet charity. 
QUEENIE : Am I so hard to be nice to? 
SMITTY : That depends... 
QUEENIE : I mean... when you want and how you want - I'm nobody's old man, 
if you know what I mean. 
SMITTY : It'd be a change, anyway » (FME, p. 53). 
Queenie pense ainsi controler Smitty et acquerir plus d'influence grace a lui, rnais c'est 
sans compter sur 1'intelligence de Smitty qui va renverser la situation. 
Smitty tente tant bien que mal d'asseoir sa domination selon les regies du penitencier. 
Comme Dickinson le mentionne : 
« la piece et le film remettent en question les roles de genre rigides qui sont imposes 
aux hommes dans notre societe en demontrant comme le sexe devient un instrument 
de pouvoir ou est acquis comme tel: Smitty apprend de Rocky ce que veut dire 
violer, de Mona ce que signifie se faire violer et de Queenie comment naviguer entre 
ces deux extremes » (Dickinson, 2002, p. 26, ma traduction, italiques dans l'original). 
II ne comprend pas bien comment tout le systeme fonctionne, ou plutot il simplifie la 
situation en imaginant que Rocky et Queenie sont les deux seuls modeles possibles. 
Mona, de son cote, refuse de faire partie de l'economie de marche et tente de conserver 
une certaine independance, meme si cela signifie n'avoir aucun controle sur les autres 
detenus. Elle y arrive en faisant une distinction entre son corps et son esprit, en 
considerant son corps comme une simple enveloppe qui n'influence en rien son identite 
profonde: 
« MONA : I separate! Yes, that's right. I separate things in order to live with others 
and myself. What my body does and feels is one thing, and what I think and feel apart 
from that is something else. 
SMITTY : You're crazy » {FME, p. 89). 
C'est pourquoi elle refuse l'offre de protection que lui fait Smitty meme si elle est en 
quelque sorte amoureuse de lui. Une decision qui s'avere judicieuse puisque Smitty ne 
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desirait pas vraiment son corps mais bien consolider son role dominant, observer une 
reaction de desir face a son corps : 
« SMITTY : Did you think I wanted your body? You make me sick. I wanted 
some kind of reaction to me, and only because I'm caught in this hellhole, you 
filthy fairy! You cocksucker! 
MONA : You see? You see? »{FME, p. 90). 
Mona et Smitty se reconcilient, mais le denouement, different dans la piece et le film, est 
encore une fois axe sur la violence physique. Mona, dans la piece, est amenee dans la 
salle de torture parce qu'on 1'accuse d'avoir tente de seduire Smitty. Dans le film, c'est 
Smitty qu'on amene dans la tour pour le calmer apres que Queenie ait commence une 
bagarre. Quant a Rocky, dans le film, il ne supporte pas d'avoir ete declasse par Smitty, 
de se retrouver en dessous, et il decide de se Iiberer de la prison et de soustraire son corps 
au viol en se suicidant. 
Le suicide de Rocky appelle la derniere forme de violence physique dont sont 
victimes les sujets queer, soit la mort, infligee par eux-memes ou par les autres. C'est 
dans Les Feluettes et Lilies que la violence atteint cet extreme, de deux sources 
differentes. Le corps est le receptacle de la memoire pour le vieux Simon, c'est l'endroit 
ou son histoire a survecu : 
« LE VIEUX SIMON (impulsif) : T'as peut-etre oublie, mais moi, c'est inscrit dans 
ma tete, dans ma chair, mes tripes, dans mon coeur, dans mon ame...» (LF, p. 20). 
Le corps est aussi au centre de la piece que les deux garcons repetent en 1912, Le martyre 
de saint Sebastien. Saint Sebastien, considere par d'aucuns comme le saint patron des 
homosexuels a cause de son cote masochiste et de l'amour qu'il porte a Sanae, se fait 
executer par les archers de Cesar. Les vingt-deux fleches qui l'atteignent sont censees le 
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grandir et Ie faire revivre, tout cela par le truchement de sa foi et de son amour pour son 
ami: 
« VALUER, jouant Sanae : Cesar a dit: « Amenez-le au bois d'Apollon; liez-le 
au tronc du plus beau des lauriers; puis decochez contre son corps nu toutes vos 
flecb.es jusqu'a ce que vous vidiez les carquois, jusqu'a ce que son corps nu soit 
pareil au herisson sauvage » » (LF, p. 25). 
Cette piece sera pendant une bonne partie de l'histoire le seul langage que les garcons 
oseront utiliser pour se dire leur amour et le trouble qui les habite, et ce autant dans le 
film que dans la piece. 
Les marques que Simon porte sur son corps ne sont pas que metaphoriques. Lorsque 
la comtesse de Tilly s'echappe devant Timothee au sujet du baiser que Simon donne a 
Bilodeau pour le narguer, Timothee n'entend pas a rire. Simon fait d'ailleurs a Vallier un 
recit detaille de la correction que lui a servie son pere: 
« SIMON : [...] Y avait les yeux d'un chien enrage quand y m'a trouve. Y m'a agrafe 
par le bras, pis y m'a amene chez nous. Arrive chez nous, y est vire fou. Y a sorti des 
robes qu'on a gardees de maman apres qu'a soye morte pis y m'a dit: « C'est-y 
comme 9a que tu veux t'habiller? C'est-y comme ca? » Y m'a attache sus Flit pis la, 
y'a bu du gin, au moins un quarante once... Y a pris 1'fouette... Y m'a dit: « Combien 
c'qu'y a eu de fleches, ton maudit saint? » (Un temps.) J'ai perdu connaissance deux 
ou trois fois, mais y a continue jusqu'a ce que j'aye mes 22 coups de fouette. Pis y 
frappait! Y frappait! Y frappait! Pis encore! Pis encore! Pis encore! » (LF, p. 61). 
Le medecin que Simon consulte confirme que meme dans ses vieux jours il se souviendra 
de cette correction visant a le contraindre a l'heterosexualite : « LE BARON DE HUE : 
Tu vas en porter les marques toute ta vie » (LF, p. 54). Cette premiere tentative de 
Timothee de discipliner son fils par la violence physique fonctionne pour un temps : 
« SIMON : Tu comprends rien. J'veux pus rien savoir de toe. C'est fini le grenier, 
le fanil, les gardes-robes, le lac! As-tu pense qu'a chaque fois que j'vas etre avec 
toe, j'risque de m'faire battre? Y faut que j'pense aux filles ast'heure » (LF, p. 62). 
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Lydie-Anne, d'ailleurs, n'est pas dupe de la relation qui unit Simon et Vallier et, 
contrairement au baron de Hue, elle comprend que les marques laissees sur le corps de 
Simon ne sont qu'un symptome du trouble qui lie les jeunes hommes : 
« LYDIE-ANNE : Vous vous trompez, ces gar9ons ont plutot un compte a regler 
avec la verite. Leurs yeux les trahissent. C'est dommage que vous ne travailliez 
que sur les corps, si vous aviez un peu le souci de Fame, vous verriez ce que je 
vois » (LF, p. 60). 
L'observation de leurs signaux corporels apporte bien quelques indices a la 
comprehension des liens qui unissent Simon et Vallier, mais ce n'est pas la violence 
imposee par l'ordre heteronormatif qui aura raison de leur amour. C'est d'ailleurs le corps 
qui finit par triompher pour Vallier et Simon. Apres de nombreux mois de separation et la 
prestation de Vallier en Cesar aux fiancailles de Simon, ce dernier se rend chez Vallier 
pour lui faire ses adieux; ce sont plutot les aveux qui ont lieu par la communion de leurs 
corps : 
« Simon s'elance dans la baignoire, habille. 
MONSEIGNEURBILODEAU : Non! liss'enlacent. Esse caressent. 
LE VIEUX SIMON, emu mais impulsif: Regarde-les s'aimer, Bilodeau. Regarde-les! 
Regarde ce qui t'a rendu malade dans le grenier du college! » (LF, p. 105). 
La vision de ces deux corps enlaces, a l'erotisme exacerbe, trouble profondement le prelat 
a cause des contraintes morales rattachees a sa position, mais aussi a cause de 1'efFet de 
miroir qui force la reconnaissance de son propre desir, etouffee depuis si longtemps. 
C'est aussi le corps de deux amoureux qui les unit dans la piece alors que, pieges, ils 
decident d'unir leur destinee en avalant les alliances destinees au manage de Simon : 
« SIMON, presentant ses alliances a Vallier : Tiens, c'est mes alliances. Vallier enprend 
une. II I'avale en grimagant. Simon fait de meme » (LF, p. 120). Enfin, lorsque Simon met 
le feu au grenier pour que leur amour soit celebre par le feu, Bilodeau les retrouve 
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« enlaces, agonisants » (LF, p. 123) et il ne sauve que Simon, laissant Vallier perir. Dans 
le film, c'est Bilodeau qui met le feu au grenier pour se venger, avant de se raviser et de 
sauver Simon, ce qui fait dire a Belzil que : «le film estompe un motif essentiel de 
l'oeuvre dramatique, qui est l'lmmolation de l'amour » (Belzil, 1997, p. 176), pour le 
remplacer par la violence de la societe heteronormative contre les desirs marginaux. La 
mort de Vallier demeure, comme la douleur de Simon. Bilodeau tente bien, a la fin de la 
piece et du film, de sublimer son crime par la mort, mais il n'a pas la force de se tuer lui-
meme et son ultime demande a cette fin lui est refusee : 
« MONSEIGNEUR BILODEAU : Maintenant, que mon destin s'accomplisse; que 
des mains d'hommes me tuent. (Les autres acteurs le menacent egalement d'un 
poignard. II deboutonne sa soutane.) Tue-moi! Tue-moi! » (LF, p. 124). 
La violence physique dont les sujets queer du discours sont les victimes est lourde de 
significations pour les sujets spectateurs queer. L'intensite qui la caracterise et l'etendue 
reduite de son application (la surface du corps) rendent la violence foudroyante et force 
un point de vue electif qui focalise l'interpretation de la violence comme une mise en 
garde contre 1'homophobie ambiante et la fragilite des acquis sociaux des minorites 
sexuelles. C'est aussi un rappel historique de revolution de la repression contre les queer 
(du moins au Quebec et au Canada) et le point de depart d'une reflexion (et peut-etre 
d'une mobilisation) pour lutter contre les regimes qui tolerent ou encouragent ces formes 
de sanctions. Enfin, par le lien corporel qui unit les sujets du discours aux sujets 
spectateurs queer, c'est a une experimentation du deuil et de la douleur que le spectateur 
queer est conironte, deux etats qui ont faconne l'emergence des communautes queer et de 
leurs sujets. 
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Le corps proprioceptif queer occupe le double statut d'organe percevant et de 
surface ^inscription des discours, hegemoniques et autres. La violence dont il est parfois 
l'objet Tuiscrit dans un champ de presence tres reel qui replie l'environnement sur le sujet 
percevant et previent toute distanciation face aux actes ressentis. La sensibilite du sujet 
du discours est ainsi poussee a son maximum, laissant des sequelles profondement 
ancrees autant dans la chair que dans 1'esprit. 
Un corps par procuration 
L'hybridite du corps queer se manifeste dans la transformation de sa presence 
charnelle entre l'espace de la scene et celui de l'ecran cinematographique. L'homophobie 
issue des contraintes heteronormatives s'organise autour des representations du desir et de 
l'erotisme qu'elle associe inevitablement au corps queer. Au theatre, ce corps est offert 
avec pour seule mediation l'espace-temps de la fiction qui trace le fosse mouvant qui 
separe la realite du spectateur de celle du recit. Le corps queer et ses transformations, ses 
afflictions ou ses agressions representees dans l'espace scenique visent a connecter le 
spectateur avec ses propres reactions somatiques. Le corps vecu du sujet du discours 
transmet ses interpretants au corps du sujet spectateur par une reciprocite charnelle; les 
tensions plus ideelles suscitees par les attentes liees aux discours du genre ou 
l'ineluctabilite materielle d'un hote viral sont portees par le corps du comedien et le 
discours qu'il tient. Le corps du sujet du discours est doublement vecu dans 1'instant par 
l'acteur et le spectateur. 
Au cinema, cette hybridite est vehiculee par la double nature de l'image filmique : 
l'objet represente et facte de la representation sont une seule et meme chose et cette 
dualite cree une impression d'engagement fictionnel tres forte chez le sujet spectateur. 
266 
Meme si le corps n'est plus que jeux d'ombres et de lumieres, son immateriality provoque 
une suture entre l'espace de la representation et celui de la realite. Le corps queer issu 
d'une piece qui le concevait comme un objet de chair devient un hybride 
multidirnensionnel lorsqu'il est transpose dans un recit filmique, integrant une dimension 
de la realite qui de"borde le cadre de l'ecran de fagon subtile mais notable. 
L'hybridite se traduit done par des traces du corps theatral, du corps en 
performance, dans l'espace du film, et les ceuvres du corpus revelent les difficultes que 
constitue la performance du genre, de l'erotisme et d'un desir hors norme pour les sujets 
du discours. Dans Poor Super Man, Shannon se heurte a l'impossibilite de voir son corps 
s'accorder parfaitement a la performance de genre qu'elle a adoptee - l'equilibre qu'elle 
recherche n'est jamais atteint a cause de la fragilite du corps qu'elle tente de modifier. Le 
film reconduit cette separation entre les desirs de la performance et leur realisation en 
accordant a Shannon la meme place que la piece. L'hybridite de la performance du corps 
transsexuel est done reconduite par le medium filmique, bien que l'illusion de la 
performance puisse perdre un peu de sa force a cause de la plus grande sensibilite de la 
camera aux details physiologiques du genre efface. 
Le corps du travesti passe de l'espace scenique a l'espace cinematographique selon 
differentes combinaisons. Contrairement au personnage de drag queen de Love and 
Human Remains, qui fait des apparitions ponctuelles pour exposer la performance de 
genre dans l'espace public, plusieurs personnages travestis occupent un role central. 
Queenie gagne enormement en intensite et en etendue dans l'adaptation de Fortune and 
Men's Eyes, amenant sa performance de genre a un niveau superieur qui inclut erotisme, 
desir et subversion. Le personnage du film profite de l'eclatement de l'espace pour nouer 
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des relations plus variees qui lui permettent d'etablir des allegeances changeantes, pour 
reprendre l'expression de Dickinson. L'hybridite du corps de Queenie est pleinement 
exacerbee lorsque la camera filme son denuement et son impact sur les differents 
spectateurs qui en sont temoins. Cette hybridite positive marque une etape importante 
dans la representation du corps queer dans le cinema canadien. 
Hosanna trouve quant a elle dans // etait unefois dans I'Est une hybridite inversee 
qui met l'accent sur la construction de son identite queer plutot que sur le depouillement 
qu'elle vit dans la piece. Les signifiants du corps travesti y perdent au change puisque 
rhumiliation seule est communiquee au spectateur et que la revelation du clivage 
sexe/genre exposee a la fin de la piece n'a pas lieu. S'il est indeniablement fascinant de 
voir Hosanna se transformer et s'y complaire, le film ne parvient pas a projeter le 
spectateur sur le corps travesti d'Hosanna corrune la piece le fait en leur faisant partager 
un espace-temps commun. Sur pellicule, le travesti joue alors que sur scene, il vit. 
L'hybridite corporelle de l'adaptation est negative. 
Dans Les Muses orphelines, Favreau s'assure que tout indice de travestissement 
soit gomme au profit de la seule dimension du deguisement, ce qui confere une charge 
negative a l'hybridite' corporelle de Luc. Dans les autres oeuvres, le deguisement joue des 
roles varies. Dans Me, il vient discrediter le desir et la sexualite d'Oliver en faisant de lui 
un personnage theatral perdu dans l'univers cinematographique, un Pierrot qui jure avec 
l'atmosphere mise en place dans le film. Son corps perd toute legitimite et devient 
litteralement un pantin dans l'univers de Terry. 11 finira par s'en debarrasser, tout 
simplement. Le film confere aussi une hybridite negative au deguisement de Chris dans 
The Last Supper. La danse est un art de la performance que Roberts parvient 
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difficilement a transposer a l'ecran avec beaucoup de conviction. Si l'effet du masque 
dans la piece est de permettre a Chris de transcender son corps momentanement avant de 
le quitter, une etrange impression de malaise surgit dans le film lorsque la choregraphie, 
platement filmee, parvient difficilement a provoquer un sentiment de coherence. Le corps 
malade et malmene' devient, comme celui d'Oliver, transforme en objet qui semble 
signifier autre chose que la corporalite inscrite dans la piece. 
Dans Les Feluettes, toutefois, le deguisement sert le propos de plusieurs fasons et 
le film les represente de fa?on tres adroite. Les changements de costumes, qui marquent 
les niveaux diegetiques, servent aussi a operer les transitions spatiales et temporelles. 
Tous ces atours convergent vers les corps nus et hautement erotiques de Simon et Vallier, 
debout dans la baignoire, en train de s'embrasser et de se dire leur amour. Si la scene 
theatrale cree un sentiment de presence tres fort, il demeure que le spectateur sait que les 
comediensyoMen/ l'erotisme et que la suspension de la croyance peut annuler le transfert 
de stimulation. Le voyeurisme propre au cinema donne a l'erotisme des deux jeunes 
hommes une couche signifiante supplementaire attribuable a 1'investissement dans la 
fiction. Lilies parvient a creer une hybridite corporelle queer positive grace a son 
exploration franche et directe du desir queer, ce que le spectateur avide de reconnaissance 
ne pourra s'empecher de ressentir dans sa propre chair. 
Le corps du sida est un corps doublement inquietant puisque son infection et sa 
contagion sont intimement liees a la sexualite et au desir. Sal, dans Love and Human 
Remains, semble bien tirer son epingle du jeu, ce qui contredit le pessimisme de la fin de 
la piece. Par son incarnation et sa vision qui laisse place a l'espoir, le film offre une 
hybridite' corporelle positive du corps porteur du virus. La maladie evolue toutefois vers 
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des stades plus devastateurs dans les deux autres pieces et films. Dans Leaving 
Metropolis, le corps de Shannon ne semble pas souffrir outre mesure des effets de la 
maladie, sinon pour une perte de cheveux attribuable a la biopsie cranienne qu'elle subit. 
Son corps malade n'occupe pas une place aussi importante que dans la piece, ou les 
dysfonctions se font nombreuses et debilitantes et ou la distance entre scene et salle 
permet de connecter avec le corps en general en faisant fi de certains details. Un 
maquillage trop lisse et de gros plans mal choisis empechent le sujet spectateur de 
ressentir dans son corps la degenerescence du corps seropositif. Cette hybridite negative 
attenue un peu le decouragement et 1'impatience ressentis dans la piece. Dans le cas de 
The Last Supper, toutefois, l'hybridite est multipliee par la presence du corps emacie, 
marque et fatigue de Ken McDougall. Le sujet spectateur est aspire par l'effet de prison-
verite du cinema et la douleur et la tristesse s'inscrivent dans sa chair avec une puissance 
a laquelle il est difficile d'echapper. 
La violence qui est faite au corps queer vise a empgcher les signifiants du de"sir et 
de Ferotisme de se manifester, a les supprimer de toutes sortes de manieres. Dans Les 
Muses orphelines, le texte reussit cette fois a ajouter une hybridite positive a la 
representation de Martine dans la version filmique. Le refus du contact corporel que 
Martine doit endurer dans la piece est rompu par la connivence d'Isabelle et sa 
denonciation de l'homophobie de Catherine. Si la violence du refus est conservee, elle 
prend une signification additionnelle grace a l'ajout de cette dimension. Les scenes 
representant les violences de l'adolescence perdent quant a elles beaucoup de leurs 
signifiants lors de 1'adaptation. Dans Mambo Jtaliano, le choix de 1'analepse force le 
cine'aste a utiliser un autre acteur (plus jeune) pour representer Angelo a 1'ecole 
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secondaire. Le sujet spectateur tente de proceder a une seconde identification corporelle 
qui echoue a cause de la rapidite de 1'episode represente et de son caractere comique. 
Dans la piece, la tension liee a la rememoration des evenements par Angelo devant sa 
famille suscite un effet puissant chez le spectateur qui n'a pas a rompre le lien corporel 
qui l'unit a l'acteur sur scene. La continuite corporelle rompue dans le film donne lieu a 
une hybridite negative. Pour Hosanna, 1'hybridite negative s'explique simplement par 
l'absence de reference a la periode pubere dans 11 etait unefois dans I'Est. 
Les Feluettes et Lilies usent du corps queer de maniere assez similaire. Ce corps 
qui desire, qui aime et qui irradie est soumis a la violence du fouet et de 
remprisonnement afin de preserver 1'ordre heteronormatif que les citoyens de Roberval 
refusent de voir compromis. L'hybridite est done equivalente dans les deux ceuvres, 
meme si les raisons qui menent a l'incendie qui tuera Vallier sont differentes. Les deux 
interpretations possibles, qui repondent a des imperatifs politiques dans un cas et 
romantiques dans 1'autre, viennent proposer des lectures d'une force equivalente. Dans le 
cas de Fortune and Men's Eyes, le corps est mis en scene de telle facon qu'il est toujours 
expose a la violence qui couve dans le penitencier. Emeutes, viols, sautes d'humeur : tout 
est propice a des manifestations violentes qui mettent les corps a l'epreuve. Les viols 
suggeres dans la piece sont montres dans le film, de meme que les corps a corps qui 
visent a prendre le controle de l'Autre. Les corps sexuels, qui violent et qui sont violes, 
sont au centre du film Fortune and Men's Eyes et rappellent que tous les detenus sont 
soumis au meme regime, qu'ils se trouvent a un bout ou 1'autre du spectre des abus. Cette 
hybridite positive, si elle renforce des evenements aux significations troublantes, place le 
corps queer au centre des luttes de pouvoir, tel que John Herbert le concevait. 
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Le corps queer, comme ce chapitre l'a montre, offre au sujet queer a la fois un 
canevas sur lequel inscrire son identite et un vehicule pour inscrire la performance dans 
son environnement. Ces tentatives de reecrire les categories du sexe et du genre sont 
souvent entravees par des elements du recit et parfois par les choix faits par les cineastes 
lors de l'adaptation. Le corps queer demeure toutefois un signifiant exceptionnel pour 
exprimer les tensions du systeme heteronormatif, ses points faibles ainsi que les zones ou 
il contre-attaque pour maintenir son hegemonie sur les sujets queer. Le corps queer sur 
scene et sur pellicule vehicule ses signifiants en suscitant un rapport au corps different 
chez les sujets spectateurs, mais la reconduction des signifies lors de l'adaptation depend 




« SHANNON : Maybe fag and lesbian aren't nouns. 
Maybe they're verbs.» 
Poor Super Man 
Bien que toutes les sections de cette these soient basees sur une analyse de la langue 
utilisee par les auteurs (et comprise par les lecteurs/spectateurs) pour conceptualiser 
l'espace, le temps ou le corps, ce dernier chapitre se propose de porter une attention toute 
particuliere aux manifestations du langage. II sera question du langage, le systeme 
general qui permet l'expression et la communication, mais surtout de la parole, le langage 
en action tel qu'il est exploite dans les ceuvres du corpus. En effet, au-dela des releves 
syntaxiques ou lexicaux, ce sont plutot les modalites de l'enonciation qui seront l'objet 
d'une attention particuliere. La parole en acte, fondamentale a la structure en dialogues 
des pieces et des films qui constituent le coeur de cette etude, eclaire les liens qui 
unissent les personnages; ces liens tissent les relations que les personnages queer 
entretiennent non seulement avec les autres membres de leur communaute ou avec la 
societe heterosexuelle en general, mais ils sont egalement intimement lies a la fa9on dont 
les personnages sont en interactions avec leur monde interieur, comment ils dialoguent 
avec leur identite. 
Si le langage sert de cle d'acces a la comprehension de l'impact des notions spatio-
temporelles et corporelles sur la formation de l'identite des sujets queer, il demeure 
primordial d'etudier l'impact du langage lui-meme sur la formation de l'identite et sur son 
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expression. II existe un foisonnement d'ecrits qui traitent de la langue, du langage et de 
leur importance pour les minorites sexuelles, comme en temoigne la bibliographic 
electronique tres complete de Ward (2007). La lecture d'une selection de ces ouvrages 
permet d'observer deux grands axes d'analyse qui contribuent a la formation des 
imaginaires sociaux propres aux cornmunautes queer : 1'un, plus concret, etudie des 
situations langagieres particulieres et est fortement ancre dans une optique 
sociohistorique; 1'autre, plus philosophique, considere le langage en tant que phenomene 
transdisciplinaire afin de le mettre en relation avec d'autres themes lies a la theorie queer. 
De nombreux recueils de textes font leur apparition a partir des annees 1990, 
permettant de reunir des chercheurs qui proviennent de differentes disciplines et qui 
partagent un interet certain pour le langage et les liens qu'il entretient avec 
l'homosexualite (Leap, 1995; Livia et Hall, 1997; Leap et Boellstorff, 2004). Ces 
ouvrages, qui ratissent large, accordent une place importante aux etudes de cas qui tentent 
de relever les specificites d'un langage gai en adoptant souvent une approche 
anthropologique. Ces articles ont pour consequence de figer dans le temps et l'espace le 
langage utilise par les sujets erudies, participant ainsi a la formation d'une memoire 
collective a la fois locale et globale. C'est dans cet esprit que Leap (2004) tente de 
comprendre comment les sujets queer de Cape Town se forgent un sentiment 
d'appartenance ou que Boellstorff (2004) analyse le langage des gais indonesiens afin de 
comprendre leur desir de se demarquer et de s'identifier. Les recherches de Baytan (2000) 
trouvent elles aussi leur place dans ce paradigme alors qu'il tente de comprendre quel role 
joue le langage dans la triple identite inherente aux gais d'origine chinoise vivant aux 
Phillipines. Ces etudes tres ciblees ont pour but principal de documenter des usages 
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linguistiques et de laisser une trace qui permet de suivre revolution du langage (et de ses 
contraintes) dans un milieu donne; leur contribution au developpement d'une theorie du 
langage des minorites sexuelles demeure toutefois limitee. 
D'autres etudes, qui visent 6galement a mieux cemer comment le langage est un 
vecteur de 1'oppression des sujets queer, trouvent leur objet d'analyse non pas dans une 
location geographique particuliere, mais plutot dans un type de discours specifique. Le 
milieu religieux semble propice a de nombreuses analyses linguistiques : Moon (2005) 
explore comment des communautes religieuses seculieres qui ont des visions opposees de 
l'homosexualite utilisent les memes strategies pour creer des « histoires emotives » 
(Moon, 2005, p. 328) qui encadrent les reactions possibles face a l'homosexualite. La 
douleur causee par l'homosexualite (ou l'homophobie) est posee comme un absolu 
indiscutable, permettant aux membres de ces Eglises d'accueillir les homosexuels pour 
attenuer leur douleur (et ainsi se conformer aux valeurs chretiennes). Cobb (2006), quant 
a lui, se penche sur les discours haineux qui emanent des Eglises conservatrices pour 
mieux relever les strategies de resistances qui en emergent, comme la possibility de se 
constituer comme groupe ostracise a cause de la haine des discours religieux (Cobb, 
2006, p. 13). Le filon religieux n'est toutefois pas le seul a etre exploite. Kitzinger (2005) 
par exemple se concentre sur les utilisations de la sexualite dans les conversations entre 
heterosexuels pour montrer comment l'heteronormativite est mise en place par 
l'intermediaire du langage. 
Enfin, certaines etudes parviennent a erudier des cas specifiques du langage et a les 
Her a des problematiques plus generales, tentant ainsi de creer un pont entre des 
utilisations particulieres du langage et d'autres caracteristiques socioculturelles des 
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communautes gaies et lesbiennes. L'etude de Leap (1996) sur l'anglais des hommes gais 
marque un jalon important dans les etudes sur le langage : il met l'accent sur 
Impropriation du langage dominant (queering) et rappelle que c'est par le langage que les 
sujets queer parviennent a definir leur existence dans leurs propres termes (Leap, 1996, p. 
163). Bien que les notions de cooperation, d'action, de lieu et de public soient applicables 
a tous les locuteurs d'une langue, il montre comment les hommes gais dependent de la 
maitrise de certaines manieres de s'exprimer pour se reconnaitre et se proteger. Les 
travaux de Higgins (2004) offrent quant a eux un regard incisif sur la situation 
linguistique qui prevaut a Montreal. II se concentre sur les interactions entre 
francophones et anglophones dans la communaute gaie montrealaise pour demontrer 
comment les barrieres linguistiques s'effacent devant 1'experience commune de 
l'homophobie institutionnalisee (Higgins, 2004, p. 96). En mettant l'accent sur les 
enonces plutot que sur les structures grammaticales, il montre comment le sens de la 
communaute est genere et maintenu par des communautes discursives (Higgins, 2004, p. 
77). Au-dela des listes lexicales et grammaticales, Leap et Higgins essaient de demontrer 
comment le langage, avec toutes les complexites qui decoulent des contextes de son 
utilisation, est essentiel a la comprehension de la cohesion communautaire et a 
l'emergence d'une part de subjectivite commune sur laquelle peuvent se batir les 
fondations mouvantes des communautes queer. 
Alors que les ouvrages precedents s'appliquent a relever et mettre en contexte des 
situations de communication particulieres qui, d'une certaine facon, expliquent le monde 
tel qu'il est vecu, d'autres ecrits s'interessent a la facon dont le langage est un outil de 
creation du monde. Les utopies vehiculees par le langage participent a l'elaboration de 
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l'environnement tel que les sujets souhaitent le vivre, un projet d'abord individuel qui 
trouve sa force au contact de l'autre. Ellis (2005) note que sa pratique de psychologue 
psychanalytique aupres de lesbiennes lui a permis de voir les limites (heteronormatives) 
du langage qui les empechent de bien expliquer leur realite. Ces femmes se servent plutot 
du langage pour creer, avec leurs propres mots, le monde qu'elles habitent, mettant de 
1'avant les decalages et les differences qui les constituent en tant que sujets. 
L'aspect performatif du langage se retrouve dans de nombreux travaux, Livia et Hall 
le placant au centre de l'introduction de leur recueil (1997b). Pour elles, les performatifs 
sont representatifs de tous les enonces, de Tacte de parole meme (Livia et Hall, 1997b, p. 
13). Elles avancent egalement que le langage queer (qu'elles nomment queerspeak) est un 
phenomene intentionnel qui utilise les memes structures que 1'ironie (Livia et Hall, 
1997b, p. 14). Pour Butler (1997) aussi le langage est foncierement performatif: c'est un 
acte corporel sans lequel notre rapport essentiel pour nous definir a l'autre est inexistant. 
Elle montre par exemple comment les discours haineux, par leur aspect performatif, mais 
aussi par leur recours a la citation, positionnent les sujets queer en etres subordonnes. La 
citation fonctionne toutefois dans les deux directions et Butler (1997, p. 27) l'utilise pour 
responsabiliser le locuteur face a ce qu'il exprime. C'est precisement, selon Harvey 
(2002), cet usage que le langage fait de la citation qui est caracteristique du langage des 
queer. C'est par l'analyse du camp qu'il montre comment les differentes facons de citer 
(textes culturels, reflexivite du langage, feminite) n'ont d'autre but que de creer une 
semiose queer qui offre un regard critique sur la semiose heteronormative (Harvey, 2002, 
p. 1162). La citation permet alors de destabiliser la mainmise des discours genres 
dominants et de generer la signification autrement que par Fentremise des moyens 
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largement utilises (Harvey, 2002, p. 1163). La performativite et la citation sont deux 
aspects du langage qui permettent d'inscrire la subjectivite des locuteurs dans le discours 
ainsi que leur role actif dans son elaboration : c'est un outil de resistance et de 
reappropriation. 
Nommer le desir. s'imaginer une communaute sexuelle 
II se degage de ces deux grandes tendances analytiques une forme hybride 
d'observation du langage qui donne au contexte d'utilisation une importance primordiale. 
Ainsi, les deux avenues de recherche identifiees par Zwicky (1997) ne doivent pas etre 
traitees separement: les biais systemiques ne peuvent etre apprehendes qu'en tenant 
compte des usages specifiques des locuteurs queer. Une fois hybridees, ces approches 
permettent de considerer les communautes queer comme etant« homogenerees », pour 
utiliser l'expression de Barrett (1997). Selon lui, la particularite des communautes queer 
serait d'avoir la conscience d'etre socialement construites et par le fait meme de ne pas 
prendre la notion de communaute comme allant de soi (Barrett, 1997, p. 191). II propose 
d'utiliser le langage pour observer les liens qui se tissent et se defont entre les notions de 
communaute et d'identite en mettant l'accent sur les contextes d'utilisation, essentiels pour 
eviter la normalisation idealisee d'un langage gai (Barrett, 1997, p. 196). Cette mise en 
garde contre la reification du concept de communaute est egalement exprimee par Kulik 
(2000, p. 266) lorsqu'il appelle, apres avoir ecume la litterature sur le langage queer, a 
une redirection de la recherche vers le langage du desir. Pour lui aussi, le contexte 
d'utilisation ou les « pratiques semiotiques ancrees dans la culture » (Kulik, 2000, p. 273, 
ma traduction) doivent etre au coeur des recherches : 
« Le desir de reconnaissance, d'intimite et d'epanouissement erotique n'est pas en 
lui-meme particulier a un certain type de personne. Ce qui est specifique pour 
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differentes personnes est l'objet de Ieur desk et les facons dont ces desirs s'expriment 
de maniere culturellement codee » (Kulik, 2000, p. 273, ma traduction). 
Pour Kulik, le plus grand avantage de ce nouveau point de vue serait l'emergence 
d'une theorie du desir qui utiliserait le langage comme outil d'analyse. Boellstorffet Leap 
(2004) tentent, dans l'introduction de Speaking in Queer Tongues, de developper cette 
idee. Eux aussi souhaitent mettre l'accent sur les contextes d'utilisation, mais ils tentent 
toutefois de nuancer la possibility de rendre compte du desir de facon precise : tout 
comme le langage, le desir n'est pas un systeme ferme, un objet dont les contours sont 
fixes ou stables. C'est un systeme ouvert qui subit l'influence de la culture dans laquelle il 
s'exprime (Boellstorffet Leap, 2004, p. 10). Ils proposent plutot l'idee de culture sexuelle, 
empruntee a Herdt (1997), pour etudier le langage queer en contexte et ainsi mieux 
comprendre son usage, son impact et les significations particulieres qu'il parvient a 
vehiculer: 
« Les cultures ne sont pas des constructions unies, organiques, homogenes, mais 
sont plutot liees de pres a des structures plus larges de pouvoir et d'inegalite, de meme 
qu'a d'autres composantes de l'economie politique » (Boellstorffet Leap, 2004, p. 12, 
ma traduction). 
Ils appellent done a une etude globale des faits langagiers (grammaire, discours, 
production) pour exposer les tensions entre politiques sexuelles et desirs sexuels, de 
meme que 1'effet de ces tensions sur la comprehension de sa propre sexualite par le sujet 
queer (Boellstorffet Leap, 2004, p. 13). 
Le langage retrouve de cette facon toute sa force evocatrice, diluee auparavant par 
une scission : pour certains, il ne sert qu'a commenter la realite qu'ils observent alors que 
pour d'autres il est f outil meme par lequel cette realite se construit. L'approche globale 
qui emerge de la derniere decennie offre de reunir ces deux points de vue dans une grille 
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interdisciplinaire hybride (alliant linguistique et sciences humaines) qui, au-dela de 
l'explication ou de la creation du monde, permet de rendre compte du mouvement des 
subjectivites queer, de leur construction par le langage et du role de celui-ci dans 
l'emergence et la perennite des communautes sexuelles. Si le contexte sociohistorique 
revet une importance primordiale, il n'empeche en rien la comparaison de differentes 
communautes afin de relever les roles de la langue a l'interieur de ces groupes construits 
autour du desir, de la sexualite et de l'identite. 
Prendre la parole, prendre position 
Afin de bien cerner les mecanismes langagiers qui aident a comprendre la formation 
des identites queer soumises ou resistantes a l'heteronormativite, l'analyse se divisera en 
trois parties qui ont trait a differentes situations de communication et qui vont du plus 
personnel au plus social. II sera premierement question du rapport a soi que la langue 
permet de creer chez les sujets queer. Si le langage comporte dans sa structure meme des 
obstacles a la formulation de la subjectivite queer, le seul fait de trouver des mots et des 
manieres pour se dire et pour comprendre sa difference revet une importance primordiale 
pour l'avenement d'un sentiment identitaire distinct de l'heteronormativite. Ce sont done 
les mots utilises par les personnages queer pour se decrire eux-memes qui feront l'objet 
d'une attention particuliere. Les positions d'enonciation et les modalites du discours porte 
sur soi permettront de relever les caracteristiques de la langue reflexive et d'analyser 
comment l'utilisation de cette langue permet aux sujets du discours de mieux se definir. 
Une fois que le contact avec soi est etabli et que la difference est reconnue vient le 
moment de mettre cette difference en mots pour l'autre. Le decalage identitaire ressenti 
par rapport a la norme se manifeste, comme le mentionne Kulik, par tout ce qui « rend la 
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sexualite sexuelle - a savoir les fantasmes, le desir, la repression, le plaisir, la peur et 
1'inconscient» (Kulik, 2000, p. 270, ma traduction). Le sujet du discours doit exprimer 
ces etats d'esprit aux autres sujets queer afin qu'ils puissent reconnaitre le desir qu'il porte 
en lui. Le langage devient le vehicule de cette communication du desir et, en meme 
temps, de la reconnaissance par l'autre des liens qui les unissent. Plus particulierement, 
c'est dans cet echange avec autrui que la performativite et la citation surgissent, creant un 
espace ou la cooperation peut Her deux sujets distincts et combattre l'effacement. Le desir 
et la sexualite, une fois mis en mots pour l'autre, sement les germes de l'emboitement 
identitaire necessaire a l'esprit communautaire. Les sujets du discours, en projetant la 
langue vers l'autre, tentent une prise de controle sur le monde qui les entoure. 
Enfin, le langage n'est pas seulement 1'apanage des sujets queer : ils ne peuvent pas 
controler toutes les situations enonciatives. Les mots, qui proviennent aussi de la societe 
heteronormative, sont souvent porteurs dans le corpus de nombreuses contraintes qui 
visent a regulariser le desir et 1'identite des sujets deviants de la norme. La coercition que 
le langage met en place rappelle que les sujets queer sont toujours-deja soumis aux 
systemes d'enonciation et que malgre les espaces securitaires qu'ils parviennent a degager 
pour eux et leurs pairs, ils demeurent en position de subordination. Les discours haineux 
qui proviennent de groupes organises sont de toute evidence un exemple de violence, 
mais l'injure proferee par un individu investi de l'autorite de son statut heteromajoritaire 
(reel ou non, les sujets queer pouvant utiliser les memes injures contre d'autres sujets 
queer) cause tout autant de mal. La subordination des personnages est egalement mise en 
scene par la performativite du mensonge dont les mots faux ont pour effet de tromper et 
de garder dans 1'obscurite. Le mensonge est parfois profere par les sujets queer pour se 
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proteger, augmentant la perception generate de leur duplicite et de leur sournoiserie, ou 
encore il est utilise par les sujets heterosexuels pour tromper les sujets queer qui ne 
meritent pas la verite. Enfin, et c'est peut-etre la la plus grande violence langagiere a 
toucher les sujets queer, on les contraint au silence en leur refusant le droit de parole et 
l'expression de leur subjectivite. Cette negation de la capacite des sujets a se defendre 
ainsi que la mise en doute de la validite de leur parole les menent a remettre en question 
leur acces legitime au langage et, par le fait m&ne, les fondements de leur subjectivite. 
Ces trois points de vue (la langue pour soi, la langue vers l'autre et la langue contre 
soi) brosseront un portrait multidimensionnel du role du langage dans l'elaboration des 
subjectivites queer et dans leur regroupement en communautes liees autour du desir. 
La langue pour soi, ou les mots pour se dire 
Alors que le chapitre 3 explorait le coming out sous Tangle de la rupture temporelle, il 
est egalement necessaire de prendre en consideration les mots choisis par les sujets pour 
exprimer leur difference. Zwicky (1997, p. 22) note avec justesse en parlant de l'anglais 
qu'il existe plusieurs mots qui se rapportent a l'orientation sexuelle et que pratiquement 
chacun d'eux fait l'objet d'un debat public quant a sa pertinence. Bien que cette remarque 
s'applique aussi au francais qui a ajoute a son lexique un bon nombre de termes 
anglophones, il semble que ce soit les auteurs anglophones du corpus qui traitent le plus 
directement cette difficulte qu'ont les personnages a trouver les mots appropries pour 
s'expliquer leur desir et leur sexualite. Plus particulierement, certains sujets du discours 
semblent craindre le caractere irreversible du nom qu'ils choisissent et ne peuvent se 
resoudre a l'utiliser pour parler d'eux-memes, alors que pour d'autres se nommer de 
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differentes manieres permet de reclamer le droit a 1'auto-identification et les rassure face 
au nom qui les designe. 
Dans Mambo Italiano, le langage joue un role important pour tous les personnages. 
Les parents d'Angelo et Nino, immigrants de premiere generation, parlent avec un fort 
accent italien qui se retrouve aussi dans la syntaxe de leurs phrases. Nino et Angelo, qui 
ont quitte le foyer familial et le quartier italien utilisent un anglais qui est beaucoup 
moins teinte d'italianismes. De plus, les deux hommes vivent en anglais dans une ville 
fortement identifiee a son caractere francophone, ce qui accentue encore leur statut 
linguistique a la fois exterieur et interieur a leur double ancrage geographique. Ce sont 
d'ailleurs les tentatives ^identification de Nino et Angelo qui nous en apprennent le plus 
sur les difficultes qu'ils rencontrent lorsqu'ils tentent de se nommer. Alors qu'ils sont chez 
eux et que la parade gaie passe dans la rue en bas, ils laissent entrevoir certains signes de 
leur homophobie interiorisee en creant une distinction entre eux, qui ne savent pas 
comment se dire et qui jouent la carte de la non-identification, et les queer de la parade, 
qui acceptent leur identite : 
« ANGELO, with disgust: Look at them. Parading down the street half-naked. Drag 
queens, drag kings, transvestites. 
NINO: Fags! 
ANGELO and NINO tongue-kiss » (MI, p. 16). 
L'epitheteyag ne semble s'appliquer qu'aux autres, mais la didascalie montre au 
lecteur/spectateur que la resistance des deux amoureux n'est que langagiere alors que leur 
corps envoie un autre message. Ce paradoxe renvoie a la replique qui ouvre ce chapitre et 
qui demande si les mots utilises pour decrire les sujets queer doivent etre utilises comme 
noms (relatifs a l'identite) ou comme verbes (ayant trait au comportement). Alors que 
pour Nino il devient evident qu'il refuse l'identite queer meme s'il a des relations avec des 
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personnes de meme sexe que lui, Angelo trouve difficile de separer identite et 
comportement. 
C'est lors dii souper visant a leur trouver une copine que le conflit autour de l'acte de 
nommer se dessine le plus clairement. Nino refuse qu'on lui accole le nom de queer; en 
fait, il ne peut meme pas se resoudre a le prononcer et amene Angelo a le faire : 
« NINO : Angelo... I never really was... 
ANGELO : You never really were what? 
NINO : You know. 
ANGELO: Gay? 
NINO:Yeah»(M/,p.81). 
Nino tente par le fait meme de nier toute implication dans la relation mutuelle qu'il vit 
avec Angelo depuis plus d'un an. A deux reprises, Nino (qui se trouve devant sa mere, la 
famille d'Angelo et Pina, avec qui il a eu une relation sexuelle) sort presque de ses gonds 
en reaction aux mots prononces (ou suggeres) par Angelo. La premiere fois, lorsque la 
mere de Nino parle de la phase que son fils traverse : 
« ANGELO : Phase, again with this phase. Your son is gay! [...] 
NINO {ready to pounce) : You fucking watch your mouth in front of my mother! » 
{Ml, p. 80-81). 
Puis, un peu plus loin, alors qu'Angelo deploie ses dernieres energies pour arreter 
l'effondrement de son monde : 
« NINO {angry, does not want to hear the word, "lover") : Shut your fucking mouth! 
I said I don't want this anymore. No morel Understood, Angelo? Basta\ 
ANGELO shakes his head. Nothing makes sense » {MI, p. 83). 
Nino menace directement Angelo (il est pret a la frapper) et essaie de le faire taire ou 
d'invalider sa parole. En passant du cote de 1'heteronormativite et en repondant aux 
attentes de sa mere, Nino ouvre un gouffre entre le langage qu'il comprend et celui que 
parle Angelo. Cette impossibilite de communiquer ce qu'ils sont l'un pour l'autre, fun et 
l'autre, acheve de detruire leur relation. Angelo, qui est en mesure de se nommer sans 
honte, doit battre en retraite. C'est toutefois lui qui resume bien 1'importance de se 
nommer lorsqu'il repond a Anna, qui lui demande pourquoi il a dit a ses parents qu'il etait 
gai: « ANGELO (quickly) : Because I didn't want our parents to die not knowing who I 
really was » (MI, p. 115). II ne s'agit done pas de simplement partager a ses parents quelle 
est sa preference sexuelle, mais bien de leur faire comprendre l'importance que revet a ses 
yeux le fait de se nommer comme queer. Angelo ne peut pas etre une personne complete, 
son identite ne peut pas etre saisie dans toute son intensite si les termes de son auto-
identification ne sont pas clairs et si, par la force de la performativite dont ils sont 
investis, ils ne trouvent pas la reconnaissance (l'etendue) chez l'autre, le recepteur de cette 
identification. 
Cet inconfort par rapport aux mots qui definissent 1'identite ne se limite pas a Nino. 
Dans Unidentified Human Remains and the True Nature of Love, Kane montre les memes 
hesitations lorsque David lui dit qu'il aimerait avoir une relation : 
« KANE : I don't think I'm like that. 
DAVID : Like what? 
KANE : Queer » (UHR, p. 104). 
II ne parvient pas a nommer son desir avant d'etre questionne plus en avant par David, 
preferant le terme vague that a queer, moins equivoque. II se plie toutefois aux 
instructions de David qui lui demande de baisser ses pantalons et de se tourner, operant 
lui aussi la separation entre nom et verbe. Meme Matt, dans Poor Super Man, tente de 
tracer une ligne claire entre les deux concepts. II affirme a David etre heterosexuel juste 
avant de 1'embrasser (Poor Super Man, p. 102) et il repete a plusieurs reprises qu'il n'est 
pas queer : 
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« MATT: I'm not queer » (PSM, p. 132); 
« MATT : It's the fag thing. Queer. Pansy. Sissy » (PSM, p. 133); 
« MATT : You think I want people saying I'm a fucking queer? » (PSM, p. 147). 
Ces precisions surviennent toujours alors que ses actions dementent son refus. David 
tehte de lui faire remarquer les paradoxes de sa position, tout d'abord en notant que ce ne 
sont que des mots qui lui font peur, mais Matt lui replique qu'il ne peut pas supporter 
l'idee que les gens puissent le hair a cause du nom qu'il se donne. II demande ensuite a 
Matt ce qu'il est s'il n'est pas queer (ils sont en train de faire l'amour); Matt, a court de 
mots, le quitte pour retrouver sa femme. Dans le texte publie de Poor Super Man, Brad 
Fraser insere en exergue un poeme de Steven Dyson, The Transmutation, qui se termine 
par : « My name is nobody », soulignant encore la difficulte pour les personnages de 
trouver les mots appropries pour decrire ce qu'ils sont, comme si le langage contenait a la 
fois un exces et un manque de significations queer. 
Alors que Nino, Kane et Matt eprouvent de la difficulte a accepter les mots qui 
pourraient les aider a mieux comprendre les conflits identitaires qui les habitent, d'autres 
personnages n'ont pas ce complexe. Pour David, dans Unidentified Human Remains and 
the True Nature of Love, il existe plusieurs fa9ons de communiquer le fait qu'il est un 
sujet queer, souvent tres ludique, comme lorsqu'il salue Candy sa colocataire : 
« DAVID : Honey! I'm homo » (UHR, p. 30) ou lorsqu'il lui demande si elle a annonce a 
son nouveau copain qu'il etait gai : « DAVID : You tell this guy I take it in the face? » 
(UHR, p. 78). Les jeux de mots temoignent, chez David, d'un vocabulaire de l'auto-
inscription varie et d'un imaginaire fertile. Le cote queer de sa subjectivite s'exprime 
aisement et sans retenue. D'ailleurs, Jerri et lui ont une conversation toute simple sur le 
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sujet, qui consiste de quatre repliques qui demontrent comment les deux sont a l'aise avec 
le sujet de leur identite : 
« DAVID : So Candy tells me you're a lesbian. 
JERRI : That's right. 
CANDY : David. 
DAVID : I'm queer myself. 
JERRJ : I know » (UHR, p. 81). 
Ignorant l'avertissement de Candy, Jerri et David reconnaissent le statut anodin de leur 
orientation sexuelle en epuisant le sujet de conversation en peu de mots. 
Le besoin de nommer (et les difficultes qui y sont rattach^es) tel qu'il est exprime 
dans les pieces ci-dessus se trouve aussi dans les versions filmees, mais a des degres 
variables. Dans Mambb Italiano, par exemple, certaines des repliques ont ete coupees : la 
parade gaie n'a pas lieu, ce qui a pour effet de diluer la dichotomie eux/nous mise en 
place par la juxtaposition du terme^ag et du comportement de Nino et Angelo. Toutefois, 
les mouvements de camera et le jeu des acteurs lors de la tentative de souper montrent le 
meme refus de la part de Nino et la meme incomprehension chez Angelo. Le decor de la 
maison des parents, qui semble fige dans le passe (par contraste avec celui des deux 
amoureux, plus moderne), appuie la contrainte a l'heterosexualite qui pese sur Nino : la 
cellule familiale triomphe et la relation heterosexuelle souhaitee (et deja consommee) 
acheve de briser les dernieres resistances de Nino. II se detache de l'identite d'Angelo, 
niant le lien nominal qui les lie. 
Les deux films tires de pieces de Fraser menagent eux aussi au langage une place 
equivalente. Kane hesite a s'approprier le nom de queer et David utilise les memes noms 
pour se decrire. Dans Leaving Metropolis, enfin, Matt eprouve les memes difficultes a 
nommer sa sexualite. Le film prepare toutefois le spectateur a retrouver Matt a Toronto, 
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dans Martin Yesterday, quelques annees plus tard, ou il accepte pleinement sa sexualite et 
ou il est capable de la nommer. 
Dans Me?, cependant, le traitement est radicalement different dans la piece et le film. 
En effet, Oliver, dans la piece, porte un regard lucide sur lui-meme, reconnaissant son 
statut minoritaire a l'interieur d'une minorite et utilisant de maniere ironique des mots qui 
ont une connotation fortement negative pour se decrire : 
« OLIVER : Well let me tell you Terry. I'm an ugly balding conservative queer, and 
believe me, whatever the gains in sexual freedom, that ain't never gonna be the 
fashion » (Me?, p. 56). 
La chaine qui fait se suivre laid, chauve, conservateur et queer assure que les termes 
soient compris dans une perspective d'autodepreciation et non comme une reclamation de 
qualites considerees comme n'etant pas bien vues dans le milieu gai, generalement plus 
liberal et oriente vers la beaute. Oliver sait done ce qu'il est et il tente de convaincre Terry 
de l'aimer avant qu'il ne soit trop tard. Le film n'utilise pas les mots d'Oliver de la meme 
facon : loin de reconnaitre la lucidite d'Oliver face a ce qu'il est, le film renverse Facte de 
nommer et transforme les mots en injure. C'est Terry, outre par les avances d'Oliver, qui 
lui lance ces memes mots au visage pour le repousser. L'acte affirmatif de se nommer, 
meme avec des mots negatifs, est done transforme en injure. Alors que dans la piece 
Terry repousse Oliver avec delicatesse (il lui explique pourquoi il ne veut pas de relation 
avee lui, pourquoi il ne se considere pas gai, il prend le temps de discuter avec lui), sa 
reaction est beaucoup plus violente dans le film. De plus, le deguisement ridicule dont est 
affuble Oliver semble lui enlever toute possibility d'une discussion ou la dignite entre en 
compte. II s'agit done d'un changement de point de vue radical au niveau de l'enonciation 
et de la prise de parole. Le sujet du discours passe de sujet qui se nomme a celui qui est 
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nomme et insulte, empechant une resolution positive face a l'utilisation du langage et a la 
possibility d'affirmation de l'identite qui en decoule. C'est plutot la destabilisation 
identitaire qui est visee, ou simplement un reflexe d'auto-defense de la part de Terry. 
Bien qu'il se deroule souvent en presence de l'autre, le geste de se nommer demeure 
essentiel pour les sujets queer du discours. Non seulement permet-il de recentrer le point 
de vue et de dormer le pouvoir de s'assigner un nom aux personnages, il met en relief 
l'importance de la perception dans la formation de la subjectivite queer. Les sujets queer 
ne parviennent pas a accepter leur desir pour l'autre tant qu'ils ne se sont pas dotes d'un 
nom pour se definir. Ce nom n'est bien sur pas le garant d'une relation assuree, comme le 
temoigne la disillusion de David par rapport a 1'amour tout au long de Unidentified 
Human Remains and the True Nature of Love, ou le sentiment de solitude panique qui 
pousse Oliver a declarer son amour a son meilleur ami, heterosexuel. Mais il semble tout 
de meme que le nom que les personnages s'assignent leur permette d'echapper a 
l'heteronormativite et accepter la difference qui est maintenant la leur. Le nom est un 
premier jalon important dans le processus de transparence avec l'entourage et une etape 
pour se liberer des mensonges que la honte de l'identite queer pousse certains 
personnages a echafauder pour garder leur secret. Bien qu'il soit d'abord prononce pour 
soi, le nom aide a clarifier les rapports qui lient le sujet queer a l'autre. Ne pas pouvoir se 
nommer, ne pas accepter le vocabulaire, c'est changer le degre de presence de 
1'homosexualite. Elle n'est plus reelle, seulement potentielle et, par le fait meme, moins 
derangeante. 
Les relations spatiales et temporelles auxquelles sont soumis les sujets queer sont 
percues en premier lieu par l'intermediaire du corps vecu, offrant ainsi un rapport au 
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monde immediat, peu mediatise. Une fois cette premiere mise en contact effectuee, les 
sujets ont recours a la langue qu'ils possedent pour interpreter leur position dans leur 
environnement, pour la rationaliser, la mettre en mots et ainsi mieux la comprendre, 
mieux la vivre. Cette langue, faconnee principalement pour repondre aux besoins de la 
societe heterosexuelle, doit etre modifiee ou reappropriee afin d'etre en mesure de decrire 
la realite des sujets queer. II s'agit done de faire correspondre l'apprehension de 
Fenvironnement avec le langage usuel et de cette maniere dormer forme aux specificites 
de l'identite queer. 
Le fait de se nommer met en place, pour les sujets queer, une strategic englobante qui 
vise a faire correspondre l'intensite des mots choisis (et leur agencement) avec le grand 
eventail — la grande etendue — des experiences vecues. Le regroupement de ces 
experiences permet d'interpreter le monde et son fonctionnement et, de cette maniere, etre 
en mesure de s'y positionner avec solidite, d'acquerir un certain controle. Pour Angelo et 
Nino, 1'acquisition du langage se traduit par un fosse incommensurable; Angelo, d'un 
cote, decouvre un nouvel univers qui s'ouvre a lui et sa curiosite le pousse a vouloir y 
entrer alors que Nino, qui sent plutot son monde familier lui glisser sous les pieds, cede a 
la peur du changement et se replie dans son microcosme. 
Cette tension se trouve aussi dans les pieces de Brad Fraser. David se sent a l'aise 
avec son identite alors que Kane peine a se nommer dans Unidentified Human Remains 
and the True Nature of Love, une situation qui se trouve refletee dans Poor Super Man ou 
encore une fois David n'a pas peur de se nommer, contrairement a Matt. Angelo et les 
deux David mettent en place une strategie englobante qui leur fait voir leur vie par une 
lunette plus large alors que Nino, Kane et Matt suivent une strategie particularisante qui 
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ne reconnait pas 1'intensite du geste de se nommer et qui est aveugle aux ramifications qui 
y sont rattachees. Oliver, dans Me?, joue lui aussi la carte englobante, reconnaissant sans 
ambages que les mots qu'il utilise le decrivent sous un jour defavorable mais complet, 
une honnetete qui se retourne contre lui dans le film. 
L'acquisition d'un nom donne au sujet queer une reconnaissance de soi qui rend sa 
presence au monde plus complete, plus reelle. Ce degre de plenitude est inaccessible aux 
sujets qui refusent leur identite : leur identite queer demeure une potentialite qu'ils ne 
sont pas prets a conceptualiser. 
La langue pour l'autre, ou dire son desk 
Les mots pour se nommer font toujours-deja partie de la langue a laquelle les sujets 
queer appartiennent et ils doivent se les reapproprier afin qu'ils cadrent dans les 
parametres de leur identite. Cette redefinition des termes (qui s'accompagne souvent d'un 
travail d'elimination des connotations negatives qui y sont rattachees) n'est toutefois pas 
le seul defi que posent les mots pour les sujets queer. En effet, en plus du travail 
individuel d'autonomination de leur sexualite, les sujets queer doivent egalement faire 
l'apprentissage de la mise en mots du desir, c'est a dire non seulement mettre des mots sur 
ce qu'ils ressentent pour les autres, mais egalement acquerir les habiletes de 
communiquer ce desir a l'autre. Cette prise de parole n'est pas facile, les mots de la 
sexualite et du desir etant marques par l'usage heteronormatif vehicule par la societe. 
L'amour entre deux hommes ou deux femmes semble s'accommoder difficilement des 
memes termes que l'amour heterosexuel, souvent a cause d'une mise en doute des 
equivalences par la socipte heterosexuelle. U suffitde penser aux debats qui entourent les 
unions de couples de meme sexe pour replonger dans des rhetoriques qui minimisent la 
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validite des relations (amoureuses, sexuelles, affectives) entre personnes de meme sexe. 
Les personnages des oeuvres du corpus eprouvent cette difficulte a prendre possession du 
langage quotidien pour partager leur desir. 
Une des manifestations les plus evocatrices de cette difficulte a utiliser les mots du 
langage heteronormatif survient vers la fin de Being at home with Claude et explique en 
partie le refus de nommer qui habite Yves (Lui) tout au long de l'interrogatoire que mene 
l'lnspecteur. Tout au long du recit, Yves refuse de dormer son nom, il demande qu'on ne 
nomme pas celui de son amant et il refuse de raconter les evenements qui font conduit a 
lui trancher la gorge. II temoigne aussi d'une grande confusion, comme s'il lui etait 
difficile, meme mentalement, de reconstituer le cours des evenements. Maximilien 
Laroche dit que « le personnage choisit de tourner le dos au monde reel pour se retourner 
vers le monde des mots, celui de sa propre parole et de ses desirs » (Laroche, 1988, p. 
208). Ce n'est que lors de son long monologue final qu'Yves s'insurge contre 
l'impossibilite du langage a decrire la fusion qui le connectait a son amant lors du 
meurtre: 
<< LUI: [...] On peut pas parler de t'ca sans faire moumoune, pis 5a m'fait chier. On 
dirait qu'les mots. Qu'les mots veulent pas. Qu'y sont fesses, uses. Qu'y'a pus moyen 
d'les crinquer. [...] Vous voyez? Vous voyez, y'a pas moyen. Comment 9a s'fait qu'les 
mots font 9a? Sont pas supposes. Hein? Y sont supposes dire qu'est-ce qu'on pense. 
[...] C'est simp', pourtant: j'le sais qu'est-ce j'veux dire. Comment 9a s'fait qu'9a fite 
pas? » (BAHWC, p. 103-104). 
Pour Lui, utiliser le langage de l'heterosexualite pour parler du desir queer fait 
moumoune, c'est-a-dire que tout devient mievre, que la virilite est absente et que la 
connexion vecue par les deux hommes ne peut pas s'exprimer clairement. Comme il le 
dit, le langage s'epuise a essayer de rendre compte du desir des deux hommes et il 
exprime sa frustration a devoir parler avec des mots qui ne lui vont pas. 
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Matt, dans la premiere replique de Poor Super Man, resume bien le conilit qui surgit 
entre le desir de dire et la possibility de dire le desir : 
« CAPTION : Men. 
MATT : It's like I know how I feel - what I want to say - inside, but I don't know 
how to get it out» (PSM, p. 12). 
Matt, qui parle des hommes comme l'indication de projection le mentionne, eprouve pour 
eux certains sentiments qui sont clairs pour lui, qu'il comprend lorsqu'il est seul avec lui-
meme, mais qu'il ne parvient pas a communiquer parce qu'il pense que les mots qu'il 
connait deja ne seront pas appropries. Quelques repliques plus loin, Violet, sa femme, 
continue la reflexion sur le langage en parlant de l'amour et des difficultes de 
communiquer universelles qui y sont rattachees : « CAPTION : Love. VIOLET : It's like 
we're all speaking different languages and we only understand every third or fourth 
word » (PSM, p. 13). En ce qui a trait a l'amour, Violet nous dit que la communication est 
nebuleuse et qu'il faut tenter de reconstituer ce que l'autre tente de nous dire avec bien 
peu d'information. II est possible de comprendre dans ces deux repliques que l'amour 
entre hommes pose une double difficulte sur le plan de l'enonciation : prisonnier d'un 
langage qui ne peut pas exprimer les sentiments de facon adequate et partie integrante 
d'un discours sur l'amour qui n'est jamais facile a etablir, I'amour queer n'est pas aise a 
dire. Comme nous 1'avons vu plus haut, Matt eprouve ces difficultes tout au long de la 
piece et du film, mais le film ne donne pas a entendre ces reflexions sur le langage en 
ouverture, privant le spectateur d'une mise en contexte importante par rapport a 
l'expression du desir. Matt parait moins desempare dans le film, seulement hesitant a 
endosser une identite par peur et lachete. La piece, en contextualisant plus profondement 
l'alienation que Matt ressent face au langage, donne une image plus complexe de sa 
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detresse et cree un lien entre le spectateur et le personnage qui s'explique par leur 
experience commune face a un langage recalcitrant. 
Dans UHR, David et Candy vivent une situation similaire a celle de Matt et Violet sur 
le plan du langage. lis ont deja eu une relation amoureuse et Candy tente de clarifier les 
sentiments de David a son egard : 
« CANDY : Do you love me? 
Pause. 
DAVID : That's not the right word » (UHR, p. 46). 
Encore une fois, il semble que les mots ne puissent pas tout dire, qu'ils sont incapables de 
toutes les nuances que les sujets queer aimeraient leur voir vehiculer. David se plaint 
d'ailleurs que le mot n'est pas le bon, mais il n'est pas en mesure d'en fournir un meilleur 
ou de specifier a Candy quelles nuances doivent y etre apportees. Dans le film Love and 
Human Remains, la scene se deroule alors que David zappe d'une chaine de television a 
l'autre et parle des sentiments passes et non de ceux du moment: 
« CANDY : Were you in love with me? 
David frowns as he watches the movie. He doesn't like this sort of conversation. 
DAVID : That's not the right phrase » (LHR, p. 36). 
Encore une fois, c'est la facon de dire qui est mise en cause, bien que Ton passe du niveau 
lexical a celui de la phrase et que David soit encore une fois incapable de fournir une 
locution ou une structure grammaticale qui pourrait exprimer les choses comme il les 
concoit. Cette disillusion par rapport au langage finit par avoir raison de David qui repete 
a plusieurs reprises, au cours de la piece et du film, qu'il ne croit pas en l'amour, qu'une 
telle chose n'existe pas. Cette amertume s'explique de facon differente dans le film et la 
piece. La piece parle de l'echec de la relation avec Candy mais aussi de l'impossibilite 
pour David de dire son amour a Bernie, son meilleur ami heterosexuel. On raconte un 
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voyage de camping lors duquel David, croyant Bernie endormi, lui murmure qu'il l'aime 
« DAVID : I whisper into the dark. [...] whispers. I love you » (UHR, p. 65). Bernie ne 
repond pas bien qu'il soit eveille et David, frustre de ne pas avoir ete capable de dire son 
desir pour qu'il soit entendu, met une croix sur l'amour. Le film passe par-dessus cet 
amour impossible que David nourrit pour son meilleur ami heterosexuel. Le refus de 
David d'accepter l'amour nous donne l'impression d'un personnage blase et immature, 
reconduisant certains stereotypes associes aux hommes gais (qui, supposement exempts 
de toutes les responsabilites liees a la famille et a la reproduction, demeureraient 
d'eternels adolescents). A la fin du film, David sera finalement capable de dire son amour 
a Candy et Kane, qui acceptent ce temoignage. Dans la piece, ils ne le laissent pas le dire, 
mais ils lui disent qu'ils le savent de toute facon. C'est Benita qui prend la parole pour 
David, seule sur scene, en s'adressant au public pour lui dire qu'elle l'aime. La piece et le 
film s'averent done, au-dela de l'intrigue du tueur en serie, un cheminement pour David, 
qui doit apprendre que les mots pour dire son amour et son desir sont les memes que ceux 
qui sont utilises par tous, et que certaines personnes sont pretes a les recevoir alors que 
d'autres y seront toujours fermees. 
Dans la piece Me? (et dans le film), Oliver se heurte a la meme inadequation du 
langage heteronormatif pour dire son desir a Terry (lui aussi heterosexuel). Les autres 
personnages ne peuvent s'empecher d'etre d'abord incredules lorsqu'il met son desir en 
mots. Le principal interesse croit tout d'abord a une attaque, puis a une simple 
demonstration d'affection, avant de finalement admettre qu'Oliver puisse utiliser le mot 
love pour parler du meme amour que celui qui unit les heterosexuels : 
« OLIVER : Terry, I love you. 
TERRY : But? 
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OLIVER: No... no but's... I love you. 
TERRY : And I wuv you too. 
OLIVER: And I want to make love to you. 
TERRY: You're serious. 
OLIVER : Yes » {Me?, p. 55). 
Terry, dans la piece, ne rejette pas Oliver aussi brutalement que dans le film. En fait, il 
considere le desir d'OHver comme tout a fait legitime (une fois qu'il le comprend) et il 
donne de multiples raisons a Oliver pour expliquer les facteurs qui l'empechent de 
devenir son amant. Son heterosexualite n'est pas la raison principale de son refus, loin de 
la. En fait, c'est d'abord au geste que Terry dit non : « TERRY : What's to talk about? 
You want to screw me. I don't want to be screwed » (Me?, p. 55), pour ensuite refuser 
l'etiquette qui l'identifierait comme queer: « TERRY : I have an ocean of problems. Any 
more, and I'm going to drown. I don't want all yours, and I don't need to be a faggot» 
(Me?, p. 56). Neanmoins, la raison principale de son refus se trouve dans une longue 
tirade ou Terry rappelle a Oliver une tentative de suicide que celui-ci avait commise 
quelques annees auparavant et il lui dit clairement qu'il n'a pas la force de soutenir la 
douleur d'Oliver au quotidien. Cette rebuffade plutot douce et pleine d'humanite donne 
espoir a Oliver qui entreprend d'exciter physiquement Terry et de lui montrer qu'ils 
pourraient avoir du plaisir ensemble : si les mots echouent a communiquer son desir, les 
gestes parviendront peut-etre a le faire. C'est toutefois peine perdue, car Terry ne repond 
pas du tout a ses avances. 
Plus loin, Terry dira a Chloe et Kathy, respectivement sa maitresse et son epouse, 
qu'Oliver a tente de le violer. Chloe revient d'ailleurs sur cette affirmation de Terry, ce 
qui amene encore une fois un questionnement du mot love par un sujet heterosexuel: 
« CHLOE : Did you really try to rape him? 
OLIVER : He might see it that way. I told him I love him. 
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CHLOE : You mean like real fucking love. 
OLIVER : That's what I mean » (Me?, p. 63). 
La question de Chloe, qui demande a Oliver de lui expliquer ce qu'il entend par love, 
demontre la connotation d'heterosexualite qui y est attachee et le cote bizarre (queer?) de 
l'utilisation du mot par un homme pour exprimer son desir pour un autre homme. II est 
etrange de noter que, selon Oliver, c'est a sa declaration d'amour que Terry fait reference 
(et non a ses attouchements furtifs) lorsqu'il parle de viol. II semble que la surprise 
suscitee par l'utilisation du mot amour par un sujet queer soit plus grande et plus 
menacante que les gestes poses, peut-etre plus attendus par le sujet heterosexuel. II n'en 
demeure pas moins que le langage de l'amour subit, pour Terry et Chloe, une hybridation 
de ses connotations, devenant apte a exprimer des desirs qui ne sont pas necessairement 
les leurs. 
Pour d'autres personnages, l'impossibilite de se servir du langage dominant les 
pousse a developper d'autres strategies pour communiquer Ieur desir a l'autre. C'est 
notamment le cas dans Les Feluettes, ou Simon et Vallier utilisent l'aspect performatif et 
citateur du langage pour se communiquer Ieur desir et leur amour. En effet, lorsqu'ils sont 
en presence des autres personnages, les deux garcons utilisent les repliques du martyre de 
Saint-Sebastien, qu'ils sont en train de repeter pour la visite du depute provincial, pour se 
dire leur amour : pour ceux qui les entourent, les paroles entendues appartiennent a 
Sanae, Cesar ou Saint-Sebastien et ne sont rien d'autre que les repliques d'un texte 
theatral, du moins au debut du recit. Le spectateur est appele a se rendre compte de la 
dualite de ce discours lorsque, laisses seuls, Simon et Vallier abandonnent leur role pour 
continuer a parler d'amour : 
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« VALLIER : (Vallier se colle au corps de Simon. Delaissant le ton thedtral.) 
Dis-moi que tu m'aimes et je te tue! 
SIMON, refusant de reprendre les mots de Vallier: J'suis ben avec toe » (LF, p. 
31). 
Tant que les mots de la piece qu'ils repetent sont proferes, Simon est capable de jouer le 
jeu et dire son amour et son desk pour Vallier. Toutefois, lorsque la realite reprend le 
dessus et qu'il est confronte a l'usage quotidien de la langue, il hesite a avouer son amour, 
utilisant toutes sortes de locutions pour repondre a l'insistance de Vallier. En reprenant 
possession des mots, Vallier et Simon indiquent au spectateur que le jeu (theatral) qu'ils 
mettent en scene ne peut etre compris a un seul niveau. Simon, quant a lui, a peur de 
nommer son desir, comme les personnages de la premiere section avaient peur de 
nommer leur identite. Ce n'est que beaucoup plus loin dans la piece, apres que Vallier ait 
essaye a nouveau de lui communiquer son desir par le texte du martyre de Saint-
Sebastien et que Simon s'apprete a quitter le pays qu'il iinira, a cause de l'insistance de 
Vallier et de la pression qu'il ressent a I'interieur de lui-meme, par dire a Vallier les mots 
que celui-ci attendait: « SIMON, avec toute la difficulte du monde : Je t'aime, Vallier » 
(LF, p. 105). Lorsque la comtesse fait irruption et interrompt les deux amoureux, elle 
exige de voir finalement la fin du drame qu'ils repetent et c'est avec une sincerite nouvelle 
que Vallier et Simon declament les repliques du martyre de Saint-Sebastien. 
Simon et Vallier ont une derniere fois l'occasion d'utiliser leur propre langage 
avant les evenements tragiques qui menent a la mort de Vallier et a l'emprisonnement de 
Simon. lis donnent alors au langage performatif une dimension illocutoire, celle de creer 
un etat de choses en prononcant certains mots. C'est ainsi qu'avant de s'immoler par le 
feu, les deux garcons se lient eternellement en pronon9ant leur serment d'amour a 1'autre 
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en leurs propres termes, reprenant ainsi possession du langage qui leur avait fait defaut et 
avait effraye Simon auparavant: 
« SIMON : Ast'heure, t'es mon amant, mon homme, mon amour. Seul, unique 
amour. Le soleil pis le lac sont nos seuls temoins... a la vie, a la mort. 
VALLIER : Tu es mon amant, mon homme, mon amour. Mon ultime amour. A la 
vie, a la mort» (LF, p. 120). 
La citation du langage, telle qu'utilisee par les sujets queer pour se dire, est deplacee pour 
mettre l'accent sur la performativite, done sur la prise de possession des mots et une 
reclamation pour eux-memes du droit de dire leur amour et leur desir de facon legitime, 
sans requerir l'approbation de la societe. Les sujets parviennent ainsi a inscrire leur 
passion dans le discours et a transmettre au lecteur/spectateur la possibilite d'utiliser le 
langage selon ses propres termes. 
L'expression du desir constitue pour les sujets queer une etape importante dans la 
constitution de leur identite; e'est pour eux l'occasion de faire passer leur desir du plan 
virtuel, ou il ne rencontre que le vide, a une realite qui se concretise par la reconnaissance 
du desir par l'autre. Les signifiants du langage de 1'amour, du desir et de la sexualite 
doivent etre mis a jour pour que les sujets queer puissent aller vers Fautre et se faire 
comprendre. L'incompletude est ainsi resolue en menageant, a l'interieur meme des 
structures du langage, une place pour l'expression des desirs marginaux. 
Yves, Matt et Violet sont confronted aux limites des mots et les pieces dans 
lesquelles ils evoluent tracent l'echec langagier auquel ils sont confrontes. Leur amour et 
leur desir sont vecus de facon intense, mais puisqu'ils ne trouvent personne pour les 
comprendre, ils sont forces d'adopter un point de vue electif dont l'exemplarite leur donne 
le sentiment de ne pas savoir s'exprimer correctement et ferme la porte a toute 
consideration d'une communication efficace dans un autre contexte. Pour David, dans 
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Love and Human Remains, l'impossibilite de dire son amour est partiellement resolue, ce 
qui a pour consequence de le faire passer d'un point de vue electif a un point de vue 
cumulatif dont l'exhaustivite, si elle perd de l'intensite au profit des disillusions de David, 
gagne en etendue en montrant une variete de personnages qui sont prets a accepter 
l'amour de David a la fin de la piece et du film. II en est de meme pour Oliver dans Me?, 
qui clarifie avec Terry et Chloe les signifies qu'il accole aux mots « amour » et « desir ». 
Pour Vallier et Simon, enfin, c'est une strategie particularisante qui utilisait les mots d'un 
autre — et qui etait par consequent d'une faible intensite et d'une faible etendue — qui est 
remplacee par un point de vue englobant base sur la creation de leur propre langage. lis 
parviennent ainsi a se trouver et a sceller leur amour par dela la mort. 
La langue contre soi 
Alors que ce chapitre s'est principalement interesse jusqu'ici aux mots utilises par les 
sujets queer pour se decrire et dire leur desir a l'autre, done sur les tentatives de prise de 
possession du langage dans le but d'en faire un objet adapte a leur realite et qui permette 
un point de vue optimiste, il sera question maintenant des mises en echecs que subissent 
les sujets queer par l'entremise du langage. Une partie de l'energie des personnages queer 
est dirigee vers leur auto-inscription dans les termes de la sexualite et du desir, alors 
qu'une autre partie doit etre mise au service de la lutte contre les mecanismes de controle 
qui sont vehicules par les mots et les discours. Le corpus met en evidence trois grands 
axes de violence langagiere auxquels les queer sont particulieres susceptibles d'etre 
confrontes : tout d'abord l'injure, ou la parole qui a pour objet de blesser l'autre par son 
caractere performatif; ensuite le mensonge, qui tente de deformer la realite; et enfin 
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l'imposition du silence ou le refus de nommer, qui ont pour effet d'effacer la specificite 
des sujets qui y sont soumis. 
L'injure 
La majorite des pieces contiennent des expressions homophobes qui ont pour effet de 
mettre en relief la possibilite de l'injure (le mot appose a l'identite serait une menace, 
comme pour Matt et Kane dans les pieces de Fraser), mais aussi l'injure comme attaque 
ouverte, comme expression du mepris, done comme menace concretisee. L'injure 
contribue a placer le sujet queer en position d'inferiorite, a lui rappeler d'un seul mot qu'il 
n'a pas de pouvoir et qu'il est a la merci des mecanismes de controle des hegemonies en 
place. Ainsi, dans Being at home with Claude, la piece inscrit le mot guidoune des la 
premiere replique afin d'asseoir l'ascendant de l'inspecteur sur Lui. Michel-Marc 
Bouchard, dans la piece Les Feluettes, dote le personnage du Vieux Simon d'une grande 
lucidite par rapport aux pouvoirs de domination du langage. Celui-ci refuse en effet le 
statut de Monseigneur Bilodeau et le lui communique en refusant d'utiliser le 
vouvoiement qui serait d'usage envers le prelat et que ce dernier tente de forcer. En plus 
de ce tutoiement inopportun, le Vieux Simon n'a cure du langage chatie de l'archeveque, 
qui pourrait l'intimider, et il lui parle sur un ton tres familier, destabilisant deux 
mecanismes du langage tres rapidement, ce qui a pour effet de depourvoir rhomme 
d'Eglise de ses armes langagieres. Une fois desarme, il ne peut que se soumettre au Vieux 
Simon et laisser la reconstitution des evenements avoir lieu. 
Bouchard donne aux mots la place predominante dans les Muses orphelines. 
Catherine, vieille fille prisonniere de ses mensonges, installe dans la maison un climat de 
mefiance envers les mots, reconnaissant que ceux-ci peuvent etre dangereux. Ainsi, 
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lorsque Martine demande a Isabelle si Luc s'est suicide, celle-ci lui repond : 
« ISABELLE : Catherine veut pas qu'on dise des mots comme 9a dans maison » (MO, p. 
39), comme si le fait de taire une realite lui donnait moins de poids, l'empechait de causer 
de la douleur. Elle se montre d'ailleurs aussi reservee face aux termes de la sexualite, du 
moins devant Isabelle, qu'elle traite encore comme un enfant qui ne serait pas en mesure 
de distinguer le mot qui nomme et le mot qui blesse : « CATHERINE : Un gars qui 
s'habille avec les guenilles de sa mere, au village, y appellent ca une... On va essayer de 
passer sous silence la maniere dont ils appellent 9a » (MO, p. 27). En fait, Martine 
comprend mieux que quiconque la peur que Catherine entretient envers les mots. En tant 
que sujet queer, elle n'a pas peur d'utiliser les mots qui la nomment, meme si elle sait tres 
bien que ceux-ci choquent la sensibilite heteronormative des autres. C'est pourquoi elle 
retourne l'injure contre le refus de Catherine de reconnaitre son homosexuality : 
« MARTINE : Ca, Catherine, j'te laisse le soin d'expliquer le mot [lesbienne] a Isabelle. 
Tu iras vomir avant, apres 9a tu y expliqueras » (MO, p. 95). Le mot injurieux est ainsi 
utilise contre son locuteur habituel, car Martine sait tres bien que pour Catherine, le seul 
fait de contempler les connotations du mot pourra creer des reactions somatiques 
(soulevees de maniere ironique par Martine) justifiees seulement par l'homophobie que 
Catherine porte en elle. 
En plus de placer les sujets queer dans une position subordonnee en les blessant, 
1'injure peut aussi tourmenter ceux qui la proferent. Comme le propose Butler dans 
Excitable Speech (1997, p. 27), le sujet qui enonce une phrase haineuse ou qui cite de tels 
discours assume une part de responsabilite dans les effets qui peuvent suivre. Dans 
Mambo Italiano le pere d'Angelo, tourmente par la rupture avec son fils et 
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l'incomprehension de son homosexualite, demande a sa femme s'il n'est pas en train de 
payer le prix pour les injures qu'il a pu diriger vers d'autres homosexuels par le passe : 
« GINO : When I was working at the shop there were a couple of guys we thought 
were, you know (does the limp wrist thing)... and we always made fun of them. 
This thing with Angelo, you think this is payback? » (MI, p. 54). 
Sa femme lui dit qu'il ne doit pas se poser de telles questions, que ses inquietudes sont 
ridicules, mais Gino se rend compte de l'effet devastateur que ses paroles ont pu avoir sur 
les sujets queer en comparant sa douleur et son humiliation aux leurs. Bien qu'il ne puisse 
pas faire amende honorable aupres de ceux qu'il a insultes par le passe, Gino trouvera un 
exutoire a ses craintes en se reconciliant avec son fils. 
Le mensonge 
Pour se premunir contre l'injure ou d'autres formes de violences verbales et 
physiques, les sujets queer doivent parfois avoir recours a des tactiques de dissimulation 
qui, sur le plan du langage, se traduisent par le mensonge. La rupture avec le mensonge 
se trouve au cceur de l'identite queer pour ceux et celles qui choisissent de dire leur 
homosexualite a leur entourage. Une fois l'orientation sexuelle revelee, certains sujets se 
voient reprocher le fait qu'ils ont cache cette facette d'eux-memes et peuvent etre percus 
comme dissimulateurs, une image qui a inspire de nombreuses representations des 
homosexuels dans les arts narratifs. Ce double piege tentait de saborder la rupture avec le 
secret que les sujets tentaient de marquer : le mensonge etait impose par les regies 
morales en place sous peine de represailles et les tentatives de verite etaient presentees 
comme la preuve de la duplicite des sujets queer. 
La plupart des pieces du corpus placent le mensonge au coeur de leur deroulement et 
les sujets queer sont souvent ceux qui en subissent le plus les consequences. Dans 
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Fortune and Men's Eyes, l'univers de la prison auquel Smitty doit s'ajuster repose sur le 
mensonge et les manipulations. Seule Mona garde la lucidite et l'integrite necessaires 
pour survivre mentalement au systeme de tromperie qui regit les rapports entre detenus 
(et entre detenus et gardiens). Sa resistance psychologique s'accomplit malheureusement 
aux depens du bien de son corps, viole et torture a cause de son refus de se soumettre. 
C'est Mona qui expliquera a Smitty les expressions nebuleuses qui teintent l'argot de la 
prison alors que Rocky et Queenie tentent de le tromper. Smitty finira par etre gagne par 
la corruption et le mensonge lui aussi. Dans U etait unefois dans VEst, Hosanna est dupe 
de la grande tromperie orchestree par son ennemie Sandra et son amant Cuirette, et la 
piece Hosanna nous la montre dans les heures qui suivent, face a la verite. Claude doit 
s'avouer, ainsi qu'a Cuirette, que son personnage d'Hosanna n'est qu'un leurre et qu'il est 
un homme, avec les memes espoirs et envies que les autres, et que les costumes, 
maquillages et perruques ne pourront pas alterer cette realite. Dans Me?, Terry, le 
personnage principal, ment a sa femme, sa maitresse et son meilleur ami afin d'eviter 
d'aborder des questions essentielles au maintien de bonnes relations interpersonnelles. 
Oliver se livre a un jeu de la verite etonnant avec Terry, lui disant son desir de fa9on 
candide, reconhaissant qu'il n'a rien a perdre a etre honnete avec son ami. Le resultat 
escompte ne se materialise pas, mais le cycle du mensonge est tout de meme rompu. 
Dans Mambo Italiano aussi le mensonge est mis a mal. Nino et Angelo ont chacun 
leur vision du mensonge : pour Angelo, il s'agit d'un mal qui le ronge et qui le fait se 
sentir dupe, alors que Nino percoit la dissimulation comme une necessite a l'harmonie de 
sa vie. Leur entourage est tout aussi divise sur la question, certains preferant le statu quo 
a la verite alors que d'autres fmissent pas reconnaitre le caractere positif de la 
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transparence. Finalement, la famille d'Angelo va beneficier de son honnetete, sa mere 
decidant d'avouer elle aussi un mensonge qui lui pesait depuis longtemps et Anna 
partageant son besoin de quitter le nid familial. Du cote de Nino, tout le monde ferme les 
yeux sur sa relation avec Angelo pour vivre dans la fiction heterosexuelle de son mariage 
avec Pina. Des deux avenues se degage un sentiment d'incertitude qui, chez Angelo, se 
traduit par une allegresse qu'il ne pouvait trouver que par la voie de l'authenticite. 
Les trois films de Robert Lepage accordent une place importante au mensonge. En 
fait, dans Le polygraphs, ce sont les definitions memes du mensonge qui sont mises en 
question lorsque Francois est appele a passer un test au detecteur de mensonges afin de 
determiner s'il est innocent du meurtre de sa meilleure amie (sa petite amie dans le film). 
La police traite Francois de maniere cruelle lorsqu'elle lui ment au sujet de son test qu'elle 
pretend etre non-concluant, ce qui a pour effet de plonger Francois dans un enfer ou il en 
vient a douter de sa propre capacite a discerner ce qui est vrai de ce qui est faux dans les 
recits qu'il se cree pour expliquer sa vie. Pour Le confessionnal, Lepage tisse l'intrigue 
autour de la recherche des racines de Marc, des racines qui sont nebuleuses a cause du 
mensonge entretenu par ses parents adoptifs au sujet de l'identite de son pere. Le 
denouement du film ne permet pas au spectateur de savoir avec certitude si Marc a connu 
ou non la veritable identite de son pere, mais le resultat est le meme : la perpetuation de 
ce mensonge ou le choc de la revelation qu'il a entraine ont raison de Marc, qui se 
suicide. Enfin, dans La face cachee de la lune, Lepage cree un personnage queer, Andre, 
qui est un menteur invetere. Ce trait rend la situation difficile a Philippe alors qu'il tente 
(avec plus ou moins de succes et de bonne volonte) de se rapprocher de son frere. Andre 
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en vient a se liberer lentement de son reflexe a mentir, ce qui laisse entrevoir une 
resolution positive des relations interpersonnelles lorsque le mensonge en est absent. 
Brad Fraser place lui aussi la thematique du mensonge au centre de ses pieces. Dans 
Unidentified Human Remains and the True Nature of Love, Benita affirme a David que 
tout le monde ment lorsque celui-ci s'indigne du fait que Kane lui a menti sur son age, 
pretendant avoir 18 ans au lieu de 17. Tous les personnages sont victimes de mensonges 
ou en proferent: Candy ment a Jerri apres leur relation lesbienne d'un soir affirmant 
qu'elle a eu du plaisir et qu'elle aimerait la revoir; Robert cache a Candy qu'il est marie et 
pere d'une fillette; Kane ment sur son age; David ment lorsqu'il affirme ne plus croire en 
l'amour et se fait mentir par Bernie qui lui cache qu'il est le tueur en serie. Seule Benita 
semble epargnee par le mensonge, peut-etre a cause de ses dons de voyante. C'est elle qui 
perce les mensonges des autres personnages, car elle a acces a des significations cachees 
chez les personnages que les autres ne peuvent pas voir, comme elle 1'explique a Kane 
avant de le lire : 
« KANE : Whadaya mean, "read me." 
DAVID : She's psychic. 
KANE: Right. 
BENITA : I'm sensitive. I see stuff in people » (UHR, p. 53). 
Benita agit comme s'il y avait quelque chose au-dela du langage commun qui ne 
permettait pas le mensonge. Dans Poor Super Man/Leaving Metropolis, c'est a Shannon 
que revient la lucidite qui lui fait dire a David (dans le film, mais pas dans la piece) : 
« We all lie when we have to » {LM). Le fait que Fraser ait transfere cette replique de 
Unidentified Human Remains and the True Nature of Love a Leaving Metropolis (elle est 
absente de Poor Super Man et de Love and Human Remains) montre bien la continuity du 
theme du mensonge dans les deux ceuvres. Dans PSM, David cache a Kryla l'endroit ou il 
306 
travaille, ce qu'elle s'empresse de lui reprocher en lui rappelant que deux amis doivent 
tout se dire. Ce sera le debut d'une longue chaine de mensonges dans lesquels David 
s'enfonce : il nie etre amoureux de Matt et coucher avec lui, il promet a Matt de ne pas 
montrer ses peintures (ce qu'il fera tout de meme), et il trahit la confiance que Violet 
placait en lui. Ce n'est qu'avec Shannon qu'il est authentique, bien qu'il s'en faille de peu 
pour qu'il rompe sa promesse de l'appuyer lorsqu'elle est prete a mettre fin a ses jours. 
C'est Matt qui perd le plus a cause du mensonge : il perd sa femme, son amant, son 
emploi et sa reputation, ce qui le force (dans le film) a quitter la ville apres le vernissage 
des tableaux ou il est represente. 
Enfin, Michel Marc Bouchard utilise lui aussi le mensonge comme thematique 
principale dans les deux oeuvres qui font partie de cette etude. Dans Les Feluettes c'est 
Lydie-Anne de Rozier qui introduit ce sujet dans ['intrigue, faisant 1'eloge du mensonge 
comme etant la seule facon convenable selon laquelle mener sa vie. Auparavant, les 
personnages utilisaient le mensonge avec plus ou moins de succes, comme dans le cas de 
Vallier qui ne parvient pas a convaincre Timothee de la bonne conduite de son fils, ou 
celui de Simon qui echoue a expliquer au Baron de Hue l'origine de ses blessures. Simon 
se laisse ainsi prendre au jeu de Lydie-Anne et entreprend de lui faire la cour dans 
l'espoir d'etre arrache a son milieu. Bilodeau, quant a lui, ment Iors du proces de Simon et 
le condamne ainsi a la reclusion. Dans le cas de la comtesse, les mensonges qu'elle se 
conte (et qu'elle accepte de se faire conter) lui permettent d'eviter de confronter une 
realite difficile. La fin du mensonge signifie pour elle la mort. A la fin, c'est le refus du 
mensonge qui triomphe quand Simon se lie a Vallier : 
« SIMON, sortant les alliances de sapoche : J'me suis conte des peurs toute l'ete. 
J'veux pus m'en conter, pis j'veux encore moins qu'on s'en raconte » (LF, p. 118). 
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Pour eux aussi la fin du mensonge debouche sur la mort. La mort n'est pas aussi presente 
dans Les Muses orphelines, ce qui n'empeche pas la thematique du mensonge d'etre au 
cceur des passions. Les evenements tels qu'orchestres par Isabelle decoulent du mensonge 
dont elle se decouvre la victime et pour se venger, elle concocte a son tour un mensonge 
pour son frere et ses soeurs. Au fil des repliques, on decouvre que chaque mensonge en 
cache ou en provoque un autre : la mort de la mere, sa residence en Espagne, les lettres 
fictives de la mere a Luc, le retour de la mere apres 20 ans, la mort de Luc, etc. Chaque 
mensonge evente rapproche Isabelle de la verite et confronte chacun des enfants aux 
histoires qu'ils s'etaient inventees. De tous, c'est Martine qui semble la plus epargnee par 
le mensonge, quoique le milieu encadre de Farmee lui fournisse un environnement ideal 
pour nier son passe et tout ce qui est rattache en lui inventant une nouvelle vie dans un 
univers parallele. 
La privation de la parole 
Pour conclure ce releve des utilisations du langage ayant trait aux sujets queer dans 
les oeuvres du corpus et pour completer le tableau commence avec l'injure et le 
mensonge, il est important de regarder les non-lieux du langage, les moments ou nommer 
est impensable, inacceptable, ou la parole est sans effet. Une premiere manifestation de 
ces silences survient lorsque les sujets heterosexuels refusent d'utiliser les mots avec 
lesquels les sujets queer se designent eux-memes. C'est dans Mambo Italiano que les 
impacts de cette negation de 1'identite choisie sont le plus clairement exposes, surtout 
lorsque Ton considere 1'importance qu'Angelo donne aux mots, comme il en a ete 
question plus haut. Lorsque ses parents tardent a aborder le sujet de l'homosexualite 
parce qu'ils esperent que le plan de Lina va fonctionner et que les deux hommes vont 
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tomber amoureux des femmes qu'ils vont leur presenter, Angelo perd patience et leur 
reproche leur silence :« ANGELO : Pleasant evening, yes : If we don't talk about it, it 
doesn't exist, right? » (MI, p. 73). Pour lui (et c'est ce qu'on lui a fait croire), la soiree doit 
servir a discuter de son coming out et non a perdre son temps en civilites. La reaction de 
ses parents lors de l'annonce de son homosexualite l'a profondement troublee et il 
n'entend pas se laisser distraire du sujet principal. Maria lui donne d'ailleurs une autre 
occasion de se rebeller contre leur reflexe d'autruche en refusant de nommer son 
homosexualite et en pretendant qu'ils n'ont pas problemes a l'accepter: 
« MARIA : Because your father and I accept your, your—you know what. 
ANGELO : You accept my "you know what" so well that you can't even bring 
yourself to call my "you know what" by its proper name » (MI, p. 74). 
Pour Angelo, l'acceptation passe clairement par le fait de nommer l'objet et de lui dormer 
ainsi realite. En considerant le mot homosexuel ou gai comme indigne d'etre prononce, 
Maria et Gino envoient a Angelo le message que sa realite n'est pas importante, qu'ils 
peuvent en faire abstraction s'ils le veulent et qu'ils ne sont pas prets a discuter selon les 
termes qu'il desire utiliser. Angelo s'apprete d'ailleurs a partir, furieux de cette negation 
de son identite, lorsque les autres invites arrivent et que se mettent en place tous les 
elements pour que son univers s'ecroule. 
Gino et Maria finissent par se rendre compte de l'inutilite de leur resistance aux 
mots : ne pas nommer un etat de choses ne 1'empeche pas d'exister. L'invitation qu'ils 
recoivent de la part de Lina pour le mariage de Nino et Pina leur renvoie au visage le 
mensonge dans lequel ils se complaisent depuis leur brouille avec leur fils : si Angelo et 
Nino etaient en relation ensemble, ils etaient de toute evidence gais tous les deux et le 
mariage de Nino ne peut etre qu'une facade pour preserver les apparences. lis manifestent 
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done de Fimpatience lorsque Lina leur souhaite que leur fils rencontre une belle fille 
italienne et qu'il se marie lui aussi: 
« MARIA : He won't find himself a nice Italian girl. He's gay! 
GINO {proudly): No one's gayer than my son! 
[...] 
Maria frowns at her husband: 
MARIA : No one's gayer than my son? GINO shrugs his shoulders. MARIA and 
GINO look at each other, then burst out laughing. You're gonna kill me, you! » 
{MI, p. 104-105) 
lis brodent meme la realite en inventant un copain a Angelo, histoire de montrer a Lina 
que la vie de leur Ills est tout ce qu'il a de normale. Ce moment ou ils parviennent a 
mettre en mots la realite de leur fils s'avere tres liberateur dans la piece, alors que les 
deux eclatent de rire a leur complicate retrouvee et a la tension qui se dissipe a cause de 
leur premier aveu public de l'homosexualite de leur fils. La reconciliation qui suit et clot 
la piece s'inscrit dans cette ligne liberatrice. Dans le film, malgre la nomination de 
l'homosexualite qu'ils parviennent a effectuer, la scene ne se conclut pas sur le meme ton 
bon enfant. Gino dit a Lina « I should love my wife like this guy loves Angelo! » et e'est 
cette replique que Maria demande a son mari d'eclaircir une fois que Lina s'eloigne. 
Celui-ci hausse les epaules, mais la scene ne se termine pas sur un eclat de rire complice 
et permet de supposer que l'effort qu'ils ont deploye pour nommer la realite d'Angelo 
n'etait qu'une fa9ade pour ne pas perdre la face devant Lina. La reconciliation finale, dans 
le film, ne survient done pas alors que les parents d'Angelo ont deja en partie accepte 
l'homosexualite de leur fils en la nommant, du morns pas dans Taction. Si les mots 
permettent de confirmer l'existence d'un etat de choses, encore faut-il qu'ils soient 
prononces avec conviction. 
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Alors que Mambo Italiano demontre la reticence a nommer la realite des sujets 
queer et l'effacement qu'elle cause, Les Feluettes et Fortune and Men's Eyes montrent la 
privation de parole dont sont victimes les sujets queer de la part des institutions de 
controle comme la justice et les prisons. C'est le vieux Simon, en ouverture de Les 
Feluettes, qui temoigne de son statut inferieur lorsqu'il raconte comment ses demandes de 
justice ont ete ignorees : 
« LE VIEUX SIMON : J'ai crie mon innocence pendant des annees. J'ai supplie 
qu'on te refasse temoigner, mais t'etais intouchable; monsieur s'appretait a entrer 
dans les ordres » (LF, p. 20). 
II montre comment les sujets queer, en etant classes au pied de l'echelle sociale, n'ont pas 
la possibility de faire entendre leur voix et comment Bilodeau, protege par le statut tout 
puissant de l'Eglise, peut se soustraire au processus judiciaire. Monseigneur Bilodeau 
tente d'ailleurs, Iors de cette conversation, d'utiliser la meme tactique en mettant en doute 
la parole du Vieux Simon, en lui faisant croire que ce qu'il dit n'a aucun sens pour 
lui: « MONSEIGNEUR BILODEAU : Je ne comprends rien a ce que vous dites » (LF, 
p. 22). Le Vieux Simon a toutefois prevu que le prelat pourrait tenter de s'en sortir de 
cette facon et c'est en lui presentant une reconstitution des evenements tels que notes par 
Bilodeau dans son journal d'adolescent qu'il parvient a reinscrire Monseigneur Bilodeau 
dans sa propre histoire et a lui faire accepter sa propre identite de queer, a l'empecher de 
la nier plus en avant. 
Prisonnier lui aussi du milieu carceral, Mona explique a Smitty comment il a ete 
victime lui aussi de l'indifference de la justice a son egard a la fin de Fortune and Men's 
Eyes: 
« MONA : Oh, Christ - that judge, with his hurry-up face, heard the neat police 
evidence and my lawyer's silly, sugar-sweet plea. So half-hearted - I wanted to 
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shout, "Let me speak; leave me some damn dignity!" The fat, white-haired frown 
looked down at me - "Go to jail for six months!" - like I'd dirtied his hands, and 
that would wipe them clean. Six months! Six thousand would have sounded the 
same » (FME, p. 85-86). 
Mona est done triplement victime de son statut queer: on lui impose de laisser un autre 
parler a sa place, on lui interdit de prendre la parole pour contrecarrer le plaidoyer 
inadequat qui est fait en son nom et on lui impose une sentence dont la performativite est 
censee purger la societe de sa souillure. Le prononce de la sentence par le juge et son 
caractere supposement purificateur sont la consequence directe de la privation de parole 
dont Mona est la victime. II apprend toutefois de cette experience et sait que s'il ne prend 
pas la parole, personne ne le fera pour lui. C'est pourquoi il reagit fortement lorsque 
Smitry lui dit qu'il n'a pas le droit de dire ce qu'il pense; il lui repond qu'il a les memes 
droits que tous de mettre sa realite en mots selon ses propres termes : 
« MONA : The right to say or be anything or everything or nothing to myself -
and not a tame little fruit» {FME, p, 89). 
Pour Mona, le langage devient la porte d'entree pour etre ce qu'il veut, ce qui inclut son 
statut de sujet queer, sans le subordonner a la realite heterosexuelle. II reprend possession 
du langage et de sa subjectivite afin de dieter les termes de son engagement relationnel. 
Les diverses manifestations d'hostilite langagiere dont sont victimes les sujets 
queer (injure, mensonge, silence) contribuent a leur faire violence, a creer des sentiments 
d'incompletude tres forts dans la relation qu'ils entretiennent avec leur environnement. 
Les reactions a ces formes d'agressivite sont souvent somatiques, traduites par le corps en 
angoisses et malaises divers, et elles rappellent au sujet que sa position dans les espaces 
et les temporalites heterosexuelles est bien fragile. Exposer les sujets queer a une telle 
durete revient a leur refuser tout point de vue sur le monde, a empecher leur deploiement 
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identitaire dans l'espace social, a les punir, les soumettre ou les discipliner. Le sujet queer 
est reduit a neant de facon momentanee, il implose en l'absence d'intensite et d'etendue 
pour asseoir son rapport au monde. S'il parvient souvent a se relever, il porte toujours en 
lui les blessures infligees et, avec un peu de chance, il s'endurcit et trouve la force de 
reconstruire son estime identitaire malmenee. 
L'injure est la forme degression la plus ouverte : elle cherche a blesser meme si 
elle n'est utilisee que pour se defendre. C'est elle qui demolit irremediablement quelque 
chose chez le sujet et le force a se rebatir sur ses ruines. Elle ne respecte pas le droit 
fondamental a la dignite et, en amorcant le cycle degression, elle met en peril le contrat 
social et rharmonie des rapports interpersonnels. Elle fait exploser l'intensite et l'etendue 
du rapport au monde du sujet et les projette dans une spirale qui echappe au controle et 
qui peut mener a des violences encore plus grandes. 
Le mensonge travaille de facon plus ihsidieuse, puisque le sujet pense ou pretend 
etre quelque chose qui n'est pas entierement vrai. L'intensite et l'etendue du langage offert 
au sujet ne sont pas niees, mais elles sont transformers, deformees comme au milieu d'un 
palais des glaces, et il devient difficile pour le sujet queer de savoir avec certitude quel 
est son positionnement identitaire, quel rapport il entretient avec l'autre. Le doute 
s'installe. Pour les sujets queer qui tentent de s'epanouir en brisant le cercle du mensonge 
par rapport a leur orientation sexuelle, l'experience d'autres tromperies peut mener a un 
decouragement sur le chemin de la coherence identitaire. 
La privation de la parole coupe carrement le sujet de tout rapport interpersonnel et 
le condamne aux tranchees de la solitude. L'expression de l'incompletude ressentie par le 
sujet par rapport au monde du langage devient difficile et sa resolution est compromise. 
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L'etat de plenitude devient hors de portee et le decouragement guette. Une reprise de la 
parole n'est pas impossible, mais elle se fait envers tous les mecanismes de controle des 
discours dominants. Ces trois types de violences mettent en peril l'autonomination et 
l'expression du desir que les sujets queer parviennent a developper au fil de leurs contacts 
avec leur environnement. 
Dieter les termes de sa realite 
Le facteur d'equivalence le plus evident entre les adaptations filmiques et les 
pieces originales se trouve sans contredit dans le report de l'enonciation des personnages 
de maniere quasi exacte. II s'agit d'ailleurs d'un des marqueurs de la theatralite le plus 
facilement observable dans les films : alors qu'au theatre l'enonciation doit porter le poids 
de la description des actions, cette description se trouve souvent repetee par les autres 
systemes signifiants du cinema. Cet effet de redondance peut donner l'impression que les 
personnages de theatre mis en film sont trop bavards et que leur discours n'est pas assez 
authentique. Les deictiques, qui ancrent le personnage theatral dans l'ici-maintenant de la 
fiction scenique, servent a donner au spectateur les indices qui lui permettront d'operer la 
suture entre son espace-temps et celui de la fable. C'est en grande partie grace au langage 
que les acteurs prennent possession de leurs personnages; les mots et leur agencement 
donnent forme a un autre plan de realite et etablissent un pont au milieu duquel spectateur 
et acteur se rencontrent. 
Au cinema, la langue occupe une position moins dominante : les systemes 
semiotiques de la cinematographic, du montage et du son viennent se superposer pour 
faire avancer l'histoire. Le theatre possede de toute evidence lui aussi un grand nombre de 
systemes semiotiques, mais ceux-ci sont habituellement subordonnes a la parole des 
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personnages, generatrice de leur monde. Le cinema, en mettant en place un mecanisme de 
vraisemblable qui attire le spectateur a l'interieur des univers represented, n'est pas aussi 
dependant de la langue que le theatre pour elaborer les univers fictionnels. Le caractere 
iconique de l'image cinematographique transcende souvent l'utilisation des mots pour 
etablir un lieu, un temps ou un univers. 
L'adaptation cinematographique doit composer avec les differents roles de la 
langue au theatre et au cinema. Bien que les dialogues soient largement reportes lors du 
passage d'un medium a l'autre, certaines scenes d'echanges ou de monologues sont 
parfois remplacees par un equivalent visuel, ou tout simplement eliminees pour alleger le 
film. II demeure toutefois difficile d'effacer complement les traces du langage theatral 
lors du passage et l'ecran et il n'est pas certain qu'une disparition complete soit 
souhaitable dans le cas des marqueurs du langage queer. En effet, les pieces mettent en 
scene de maniere centrale les tentatives d'appropriation, d'expression et de coercition du 
langage : l'apprivoisement du langage, nous montre le corpus, est une etape fondamentale 
dans le developpement de la subjectivite et de l'identite des personnages queer et des 
sujets spectateurs qui sont en contact avec leurs univers. 
On peut avancer que les films citent les pieces de theatre desquelles ils sont tires 
et que par cet effet de citation ils mettent l'accent sur la non-authenticite. Cet aspect de la 
citation est d'ailleurs expose par Harvey qui rappelle que le propre du camp est de citer 
des textes culturels et de placer les locuteurs dans une citation de non-authenticite 
apparente qui permet d'ironiser sur leur propre position dans l'ordre heteronormatif 
(Harvey, 2002, p. 1152). Les citations peuvent viser des artefacts culturels, le langage lui-
meme ou les codes de la feminite. 
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La presence de cette ironie, bien qu'elle ne soit pas inscrite dans toutes les oeuvres, 
se retrouve dans les textes de Brad Fraser. David et Candy, dans Unidentified Human 
Remains and the True Nature of Love, de meme que David, Shannon et Kryla, dans Poor 
Super Man/Leaving Metropolis, en font un usage abondant en inserant dans leur discours 
de nombreuses references a des vedettes, des films et a la culture populaire. Du cote 
francophone, c'est Hosanna qui utilise le camp de la facon la plus marquee, en citant 
constamment les codes de la feminite lorsqu'il parle de lui au feminin (et qu'il tente de se 
glisser dans la peau d'Elizabeth Taylor), comme le fait aussi Queenie dans Fortune and 
Men's Eyes. Cet usage de la citation permet aux sujets spectateurs d'apprendre des 
manieres de se reapproprier le langage heteronormatif par l'ironie afin d'etablir de 
nouvelles strategies de communication propres aux communautes queer. Ces strategies 
rejoignent le concept de « linguistique de contact» utilise par Barrett (1997, p. 191) pour 
rendre compte de la variete de l'origine des discours qui marquent les usages du langage 
entre sujets queer. 
Le langage des sujets queer est un moyen hybride d'explication et d'invention du 
monde; il permet de demontrer comment le monde est prisonnier des certaines normes 
qui briment les possibilites d'expression des identites queer et, a partir de ce constat, il 
laisse la place a 1'emergence de nouvelles facons de nommer la realite. Les usages de ce 
langage creent, maintiennent et propagent les signifiants qui permettent la mise sur pied 
d'un imaginaire propre aux communautes queer, caracterise par sa mouvance, ses 
aptitudes performatives et ses recours a la citation, de meme que sa resilience face a sa 
recuperation par les instances regulatrices. 
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Mambo Italiano accorde une grande importance a la langue et au pouvoir des 
mots. La piece et le film parviennent de maniere similaire a reproduire les embuches que 
rencontrent Nino et Angelo lorsque vient le moment de se definir individuellement, en 
tant que couple et a rinterieur de leurs communautes ethniques et sexuelles. L'hybridite 
equivalente qui en resulte permet de sentir le fosse qui se cree entre les deux hommes : le 
choix des mots est delicat, leur expression souvent compromise par la performativite de 
Facte de nommer et les resistances rencontrees sont nombreuses. Les differences 
linguistiques qui persistent entre Angelo et ses parents sont en quelque sorte le miroir des 
differences sociales qui separent la communaute italo-montrealaise de la communaute 
gaie; Angelo, pour se sentir complet, doit non seulement integrer ces deux communautes, 
mais aussi faire comprendre a ses parents que ses allegeances ne sont pas mutuellement 
exclusives. Au final, Angelo parvient a integrer une certaine hybridite langagiere qui lui 
permet de se nommer, de nommer son desir et de le faire entendre par sa famille. Nino, 
par contre, n'y parvient pas. 
Les pieces de Brad Fraser, de meme que les films qui en sont tires, traitent du 
langage queer avec des oppositions fortement marquees: David et Kane dans 
Unidentified Human Remains and the True Nature of Love, de meme que David et Matt 
dans Poor Super Man, ne possedent pas le meme niveau de confort lorsque vient le temps 
d'utiliser les mots juste pour decrire leur identite. Kane et Matt semblent toutefois trouver 
en David un exemple qui eveille leur curiosite, qui met en branle une importante remise 
en question de leur facon de se percevoir. Bien que ni 1'un ni l'autre ne parvienne a se 
nommer avant la fin des oeuvres, leur comportement laisse penser qu'ils sont engages sur 
une voie qui les menera a accepter les mots justes pour se decrire. Les resolutions des 
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deux recits, qui exposent le mensonge au centre de la dynamique des personnages et de 
l'intrigue, laissent entrevoir un refus de la dissimulation et un desir de transparence et 
d'honnetete. Bien que Fraser admette que la realisation de Arcand soit plus lisse et qu'elle 
porte en elle moins de colere (Baldassdarre, 1994, p. 16), il n'en demeure pas moins que 
Love and Human Remains parvient a reproduire les cycles du mensonge et de la difficulty 
a se dire. Dans la piece comme dans le film, David finit par accepter que l'amour n'est 
peut-etre pas impossible, meme s'il ne parvient pas a le dire avec ses propres mots. 
Leaving Metropolis parvient egalement au meme resultat et les personnages se separent 
pour mieux reapprivoiser un langage deforme par de nombreux cycles de mensonge. 
L'hybridite langagiere du processus de l'adaptation est, de cette maniere, reconduite de 
maniere neutre. 
Dans la piece Me?, les mots qu'Oliver utilise pour se decrire, pour dire son desir et 
pour expliquer son identite aux autres font partie d'un tout qui assure la stabilite de son 
identite et de son rapport au monde. Le film offre une hybridite negative en retournant le 
langage contre son locuteur sous forme d'insulte, de violence et drincomprehension. 
L'amitie qui lie Terry et Oliver s'en trouve fragilisee et l'homophobie, qui semblait 
absente de la piece, occupe une plus grande place dans le film. L'hybridite de langage 
queer est done compromise par la virulence de l'attaque a laquelle doit faire face Oliver; 
les blessures qui en resultent ebranlent les termes de l'identification d'Oliver et laissent 
planer une plus grande incertitude sur l'avenir de son amitie avec Terry. 
Lesfeluettes et Lilies offrent un degre d'hybridite equivalent par rapport a la force 
du langage et a la resistance au mensonge et a l'effacement. Le passage du francais a 
Fanglais n'enleve rien a la force evocatrice des dialogues de Michel Marc Bouchard et le 
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respect de la triple structure de mise en abime reconduit la polyphonie des voix. La 
tenacite et la lucidite de Vallier, dans lliistoire de 1912, ont finalement raison des 
resistances de Simon qui finit par accepter les desirs de Vallier et reconnaitre l'amour 
reciproque qu'ils se vouent. lis finissent d'ailleurs par delaisser le langage emprunte a la 
piece de d'Annunzio pour utiliser leurs propres mots, pour s'inventer un langage qui les 
represente par dela leurs differents accents quebecois et fran9ais. Le vieux Simon, lors 
des evenements de 1952, refuse de se laisser bloquer a nouveau l'acces au langage. Non 
seulement mine-t-il des le depart les tentatives de Monseigneur Bilodeau d'asseoir son 
autorite par le langage, mais il ne propose rien de moins qu'une deconstruction du 
mensonge qui a ete surimpose a son existence. La honte et l'opprobre dont il avait ete 
couvert sont exposes comme des manipulations de l'ordre heteronormatif et le sujet queer 
reprend possession, dans la piece comme dans le film, des mots qui rendent justice a sa 
realite. 
Les quatre personnages de Fortune and Men's Eyes semblent condamnes a 
souffrir du langage heteronormatif et de son rejet des subjectivites queer positives. Non 
seulement le mensonge est-il le langage commun de la prison, mais il se trouve aussi a 
l'origine de l'mcarceration injustifiee de deux des personnages. Mona est doublement 
victime, puisqu'elle a etd envoyee sous les verrous a cause de la collusion de la police et 
du juge et qu'elle doit endurer des sevices a cause de son refus de jouer un role qu'elle 
n'est pas prete a endosser. Queenie et Rocky tirent plutot bien leur epingle du jeu jusqu'a 
ce que quelqu'un qui maitrise mieux les mots mensongers vienne leur darner le pion : 
Smitty a tot fait d'assimiler les regies du penitencier et il parvient, dans la piece, a mettre 
ses trois compagnons de cellule a sa botte. Le film le montre plutot victime du mensonge 
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de Queenie et laisse ainsi planer un doute sur son ascension. D'une maniere ou d'une 
autre, Smitty est corrompu par le mensonge. L'hybridite langagiere est equivalente dans 
la piece et le film: les mots pour se dire et pour dire le desir n'ont pas leur place. Le 
langage demeure un outil de manipulation et degression qui ne menage pas d'espace a 
l'expression honnete de la subjectivite. 
L'adaptation des specificites du langage queer du theatre au cinema parvient en 
general a reconduire les significations liees a rautonomination, a l'expression du desir et a 
l'hostilite du langage heteronormatif. Les sujets de la lecture ont ainsi acces a differentes 
strategies de resistance et d'expression propres aux queer dans les deux formes 
artistiques. L'enonciation, qui se trouve au centre du processus d'adaptation, favorise sans 
doute cette hybridite equivalente qui presente la langue queer comme un outil de lutte, 
mais aussi comme une arme contre laquelle il faut apprendre a se proteger. 
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Conclusion 
Se tattler une place dans le monde 
« DAVID : I... He stops, not sure what to say. 
They watch him expectantly. 
DAVID : I love you. They smile at David. 
He opens the door and enters the theatre. » 
Love and Human Remains 
Andre Loiselle, dans le tres complet Stage-Bound: Feature Film Adaptations of 
Canadian and Quebecois Drama, etablit, suivant Andre Bazin, que le theatre et le cinema 
repondent a des mouvements gravitationnels opposes : le theatre est un art centrifuge qui 
concentre l'artention du spectateur vers un centre delimite, alors que le cine"ma repond a 
des tendances centripetes qui font eclater les cadres et qui projettent le spectateur dans de 
nombreuses directions simultanement. II voit dans cette tension un des obstacles 
fondamentaux au succes des adaptations du theatre vers le cinema : «lorsqu'une piece 
anthropocentrique est portee a l'ecran, un conflit emerge entre les personnages de la 
piece, autonomes, et la nature exoterique du cinema » (Loiselle, 2003, p. 13, ma 
traduction). Tout, au theatre, est contenu; l'espace scenique est delimite et partage par le 
spectateur, 1'ephemerite de la representation limite sa duree, le corps est limite par son 
enveloppe charnelle et les lois du monde naturel et la langue est solidement ancree dans 
ses deictiques. 11 est en effet difficile d'imaginer, selon cette conception, que le transfert 
des signifiants du theatre au cinema puisse s'effectuer de maniere satisfaisante. 
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Ce modele ne peut toutefois pas rendre compte de tous les cas de transferts qui 
s'operent lors de l'adaptation. Ainsi, les significations propres aux queer se soucient peu 
de ces forces gravitationnelles lors du passage d'une forme a l'autre. C'est pourquoi je 
propose, en plus de ces forces cinetiques, de considerer les deux composantes principales 
de la semiotique tensive lorsque nous analysons le transfert d'un systeme semiotique a un 
autre. Le theatre, par son immediatete, par la co-presence de son univers fictionnel avec 
celui du spectateur, par la connexion corporelle qui s'opere entre les participants sur scene 
et dans la salle et par le pouvoir generateur du langage qu'il utilise, se revele etre un art de 
l'intensite. Le cinema, par ses explosions des frontieres spatiales, sa reproductibilite a 
l'infini, les corps morceles qu'il presente et sa langue plutot narrative, est davantage un art 
de l'etendue. L'intensite et l'etendue sont de toute evidence inseparables et c'est dans leurs 
variations que se trouve tout leur potentiel semiotique. 
Les signifiants des pieces n'ont plus besoin d'etre considered comme autonomes, 
delimites et independants, mais plutot comme etant les depositaires d'une intensite 
relationnelle tres forte. Espace, temps, corps et langue sont engages, au theatre, dans la 
creation d'un univers parallele qui n'existe qu'un instant, tant que le corps et le langage 
des acteurs en sont porteurs. C'est cette intensite qui detonne parfois dans l'univers 
grossissant du cinema puisque les jeux d'ombres et de lumieres projetes sur le grand 
ecran sont eux-memes generateurs de nombreux mondes; l'intensite du theatre peut y 
paraitre deformee. L'adaptation correspondrait done a une reorganisation des relations 
d'intensite et d'etendue (done de point de vue, de degres de la presence et de sentiments 
d'incompletude) d'un art a l'autre. 
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II n'est pas ici question de nier les differences fondamentales qui separent les deux 
formes d'art, mais plutot de montrer que les differents systemes semiotiques des deux arts 
offrent suffisamment de points communs pour que les signifiants inscrits dans les ceuvres 
puissent passer du theatre au cinema. Ce passage entraine des variations d'intensite et 
d'etendue qui favorisent certains points de vues selon les cas, bien qu'aucune regie 
n'emerge pour justifier l'apparition de strategies englobantes, cumulatives, electives ou 
particularisantes. Les variations d'intensite et d'etendue propres a l'adaptation influencent 
aussi le degre de la presence per9ue par les sujets du discours et les sujets de la lecture. 
Les sentiments d'incompletude peuvent ainsi mediatiser la presence du sujet au monde 
selon des degres reels, actuels, potentiels ou virtuels. Encore une fois, il ne semble pas y 
avoir de regie precise qui gouverne le passage d'un degre de la presence a un autre. Nous 
postulons toutefois qu'un point de vue englobant, qui donne au sujet une vision plus 
complete de son environnement, est preferable a un point de vue particularisant, qui 
limite sa comprehension; de meme, un degre reel de presence est plus satisfaisant qu'un 
degre virtuel. Toutes les pieces et tous les films du corpus cadrent dans l'une ou l'autre de 
ces categories, mais la classification varie selon l'objet envisage. Malgre les tensions qui 
surgissent entre les representations au theatre et au cinema, les significations inscrites 
dans les pieces et les ceuvres sont, la plupart du temps, reconduites. 
En misant sur les signifiants vehicules par les situations d'enonciation (les 
dialogues), cette etude a mis 1'accent sur un grand systeme qui lie le theatre et le cinema. 
Cette strategic a permis de comparer le discours en actes tel qu'il se manifeste dans les 
deux formes artistiques et, de cette maniere, de concentrer notre attention sur le partage 
des interpretants qui survient entre les sujets du discours et ceux de la lecture. Encore une 
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fois, il ne s'agit pas de nier ou de minimiser les diffe"rentes interactions semiotiques a 
l'oeuvre dans les deux disciplines, mais plutot d'envisager les dialogues comme un point 
de rencontre important lors de l'adaptation du theatre au cinema. Cette approche a permis 
de travailler a partir du texte dramatique vers le film et de considerer ce dernier comme 
une interpretation du texte original. L'adaptation n'est ainsi pas affaire de fidelite, mais 
plutot de transposition d'un systeme intersemiotique vers un autre. 
Cette these a montre comment l'hybridite se manifeste dans plusieurs spheres de 
la construction identitaire et communautaire de ridentite" des queer. II a en effet ete 
montre que les pieces du corpus, de meme que les films qui en sont tires, mettent en 
scene des signifiants qui ont trait a I'imaginaire social des sujets queer. Ces traces, 
inscrites dans les textes de maniere consciente ou inconsciente (et decodees de la meme 
fagon variable par les sujets de la lecture), donnent au sujet queer de la lecture de 
precieuses informations sur les relations que d'autres sujets queer (ceux du discours) 
entretiennent avec leur environnement spatial, temporel, corporel et langagier. Ces 
relations sont essentielles a la reconstirution d'une memoire collective, a la lecture des 
ideologies qui traversent l'existence presente et a l'echafaudage de plans d'avenir 
communs. De plus, cette these a montre que ces relations se manifestent sous une forme 
hybride qui correspond a la fluidite identitaire des sujets queer. 
Les sujets queer ont ainsi une facon commune (qui ne leur est peut-etre pas 
toujours unique) de lier les espaces concrets et metaphoriques pour arriver a une 
conception hybride de l'espace qui place les relations que le sujet entretient avec ces deux 
dimensions spatiales au centre du processus interpretatif. Les espaces intimes, 
communautaires ou hostiles ne peuvent etre compris completement qu'en placant le sujet 
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proprioceptif au centre du processus interpretatif. L'espace de la representation qui 
s'ouvre alors permet au sujet de se positionner dans son environnement, de se constituer 
comme le centre de son monde et d'asseoir sa subjectivite afin de mieux discerner les 
variations de profondeur qui se presentent selon les evenements auquel il est confronted 
Les sujets queer doivent aussi apprendre a (re)lire l'histoire qui Ieur a ete 
presentee selon les termes du patriarcat et de lTieteronormativite. La temporalite queer ne 
s'organise pas autour des memes evenements et des memes marqueurs temporels que le 
reste de la societe. C'est ainsi que les sujets doivent apprendre un rapport hybride au 
temps et a l'histoire qui leur permet de creer des archives a transmettre aux nouveaux 
membres qui entrent et sortent de la communaute. En s'inscrivant a l'interieur d'un 
continuum temporel propre a sa communaute, le sujet queer fa9onne a son tour un 
moment de son histoire. Le corpus, en regroupant des pieces et des films qui 
s'echelonnent sur plus de trente ans, permet d'inserer a l'interieur meme de cette these des 
archives qui font le lien entre des pratiques artistiques separees par plusieurs decennies. 
Les sujets queer y trouveront ainsi les traces de la continuite qui marque leur 
reinterpretation de l'histoire et du temps. 
Le corps queer demeure un lieu unique ou les conceptions ideelles et materielles 
du corps se rencontrent, non seulement sur le plan des representations corporelles de la 
performance de genre, mais aussi par rapport a la maladie et la violence physique. Le 
corps hybride qui emerge de cette jonction est le corps vecu, traverse a la fois par les 
discours ideologiques et soumis a certaines contraintes materielles, mais qui echappe en 
meme temps a la contrainte des categories pour plutot rendre compte de la variete et de la 
fluidite des interactions que le sujet queer entretient avec son environnement. 
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L'experience du corps proprioceptif est done retablie comme centrale et la variete des 
interactions possibles avec l'environnement force une conception hybride (done adaptee 
et adaptable) du corps queer. 
Sur le plan du langage, les sujets queer doivent affronter a la fois une langue qui 
leur est hostile, recalcitrante a laisser leurs desirs s'exprimer, et une langue dont ils ne 
peuvent se passer pour comprendre leur monde et leur place a l'interieur de celui-ci. Cest 
pourquoi les sujets queer doivent toujours reinventer un langage qui leur est presente 
comme immuable: les mots qui existent pour nommer leur identite sont souvent 
inadequats dans leur rigidite et ceux qui visent a exprimer leurs desirs sont recalcitrants a 
vehiculer les connotations souhaitees. Les sujets queer luttent done pour trouver une 
forme de langage hybride qui tienne compte de la complexite de leur subjectivite. Ce 
projet de creer une langue hybride personnelle, ouverte et representative est toutefois 
constamment mine par la presence, a l'interieur du langage, de strategies pour ebranler, 
blesser ou carrement faire taire les sujets queer qui souhaitent prendre la parole. Le 
corpus nous montre toutefois que les sujets queer veulent un acces au langage qui ne soit 
pas restreint et qui respecte leurs differences. 
Dans Fortune and Men's Eyes, l'equivalence de temps et de lieu produit une 
adaptation cinematographique qui colle de tres pres a l'ceuvre originale. Cest 
principalement sur le plan corporel que le film se distingue : la performance debridee de 
Queenie et la representation de la violence qui regne au penitencier donnent a ce film un 
caractere subversif tres rare pour l'epoque. Le jargon des detenus, present dans la piece 
comme dans le film, donne a l'ceuvre une aura d'authenticity qui n'a rien a envier aux 
textes plus contemporains. 
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Un des plus grands personnages de la dramaturgic quebecoise, Hosanna, trouve 
dans le film de Tremblay et Brassard la place qui lui convient. En montrant, plutot qu'en 
narrant, les evenements qui menent a Pecrasement du travesti, les cineastes utilisent les 
possibilites de l'art cinematographique de maniere tres efficace. La multiplication des 
lieux, le decoupage du temps et la transformation de Claude-Hosanna en Elizabeth 
Taylor-Cleopatre viennent completer Phistoire de la piece. Cette adaptation, en 
developpant le personnage a partir d'un autre point de vue, fait preuve de coherence et 
d'originalite. 
Le film Me ne parvient pas tout a fait a recreer Penergie presente dans la piece de 
Martin Kinch. Si les representations de Pespace et du temps sont equivalentes, le 
traitement du corps et du langage d'Oliver laisse a desirer. Son humanite est masquee par 
Paura de clown qui lui est assignee et les injures homophobes qu'il doit endurer enlevent 
beaucoup de puissance a son personnage. 
Jean Beaudin offre, avec Being at Home with Claude, une adaptation solide de la 
piece de Rene-Daniel Dubois : la puissance du huis clos et la poesie du langage sont bien 
rendus. II est toutefois infiniment malheureux que la transposition temporelle vienne 
gommer des informations spatiales et historiques trop rares dans les pieces et les films du 
repertoire quebecois. 
Lesfeluettes et Lilies sont un bel exemple d'hybridite a tous les niveaux : les 
espaces multiples de la representation sont transposes, le caractere historique demeure 
fondamental, les jeux corporels sont tout aussi subversifs et la poesie de la langue est 
mise de Pavant. L'hybridite du langage (du fran9ais a Panglais) et geographique (du 
Quebec au Canada) merite aussi d'etre signalee. 
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Robert Lepage, avec Le pofygraphe, livre une adaptation aseptisee de tous Ies 
signifiants queer presents dans sa piece. Le personnage principal passe de queer a 
heterosexuel, eliminant toute references aux espaces, aux histoires, aux corps et a la 
langue queer. Une adaptation qui s'avere navrante, etant donne le point de vue unique 
presente dans l'ceuvre theatrale. 
Un cas similaire se produit dans les Muses orphelines, ou Robert Favreau enleve 
toute ambigui'te sexuelle au personnage de Luc. II ne reste que Martine pour transmettre 
les signifiants queer. La transposition historique empeche la critique de Finstitution 
religieuse, la portee du travestissement est fortement reduite, tandis que les themes du 
mensonge et de la difficulty du langage sont reconduits. Le film prend de grandes liberies 
par rapport a la piece originale, et ce sont principalement les signifiants queer qui en 
souffrent. 
Love and Human Remains colle assez pres a la piece originale de Brad Fraser, 
meme s'il est moins percutant. Le film d'Arcand respecte les multiples espaces, alors que 
l'ancrage geographique est plus flou. Le corps queer est bien represente, et la langue 
utilisee a des accents camp qui reflete bien la force du texte dramatique. Poor Super Man, 
mis en film par Fraser lui-meme, est un autre bel exemple d'hybridite. Leaving 
Metropolis represente le milieu gai, le corps transsexuel et le corps du sida, de meme que 
les limites du langage. D'une facture plutot classique et terne, il ne parvient toutefois pas 
a reproduire la structure eclatee de la piece. 
Ken McDougall, gravement malade, parvient a insuffler au film The Last Supper 
un pathos que la piece ne faisait que suggerer. Le corps du sida est ainsi mis a 1'avant-
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plan, ce qui a pour effet de faire oublier en grande partie Pimmobilite de la mise en scene 
et le caractere un peu empese de langue, deja presents dans la piece de Litoja. 
L'adaptation de La face cachee de la lune par Robert Lepage donne un film d'une 
grande inventivite qui reconduit l'hybridite spatiale, temporelle et corporelle de la piece. 
La dualite que Lepage met en place en jouant les roles des deux freres offre plusieurs 
niveaux de lecture. Le confessionnal, en dormant a Pierre Lamontagne un frere queer, 
presente une mine de renseignements sur les espaces gais et la difficulte de definir son 
identite a travers le mensonge et les meandres de Phistoire. 
Le registre comique de Mambo Italiano lui donne un impact tres fort, tant au 
niveau de la diffusion que de la reception. L'hybridite spatiale est bien reconduite, mais 
la force de Pinjure et la liberation du coming out ne sont pas presentes avec autant de 
force. Nino continue de mener une existence normale malgre le mensonge dans lequel il 
s'enferme, ce qui tranche avec Pimportance accordee dans la piece a la coherence 
identitaire. 
En plus d'exposer l'hybridite spatiale, temporelle, corporelle et langagiere de ces 
differentes adaptations, cette these a montre que l'hybridite est la plupart du temps 
preservee lors du passage d'une oeuvre a 1'autre, meme si des changements surviennent 
dans les points de vues adoptes ou les degres de presence ressentis. S'il ne se degage pas 
d'orientations specifiques qui guideraient le passage d'une forme a 1'autre, il est tout de 
meme rassurant de voir que ces signifiants importants survivent au processus adaptatif. 
Les systemes semiotiques hybrides du theatre et du cinema sont done propices a des 
adaptations efficaces sur le plan du contenu : la multiplicite des canaux de 
communication des codes presente tant dans le theatre que dans le cinema (selon des 
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agencements differents) assure que 1'interference soit minimale. De cette maniere, Ies 
signifiants de la memoire collective, de resistances aux ideologies et des utopies 
communes sont reconduits et, grace a leur plus grande diffusion, ils peuvent contribuer a 
la dissemination des codes necessaires a la formation d'un imaginaire social commun, en 
etat de constante evolution. 
Cette these a aussi montre que les echecs de l'hybridite sont causes par une grande 
variete de facteurs difficiles a cerner avec precision : negligence, ignorance ou 
contraintes materielles (financement, contexte de production, rendement aux guichets) 
peuvent jouer un role a divers degres. Ce ne sont done pas les systemes semiotiques, dont 
l'hybridite fonctionne sans heurts, qui sont en cause. L'identification des facteurs socio-
culturels qui minent l'hybridite devrait etre l'objet de recherches subsequentes. 
Certaines des ambitions a l'origine de cette these n'auront toutefois pas trouve de 
reponse satisfaisante. Le contexte national dans lequel est ancree cette etude n'a pas ete 
assez pris en consideration. Une approche comparative, qui n'a pas ete adoptee ici, 
permettrait peut-etre de mieux saisir comment la nation joue un role dans l'elaboration 
des subjectivites queer. Cet aspect merite d'etre developpe en relation avec les quatre 
grands axes d'analyse. Une etude historique plus approfondie des trajectoires des 
cinematographies canadiennes et quebecoises serait egalement necessaire. Elle 
permettrait notamment d'expliquer pourquoi les pieces ont ete produites a un intervalle 
relativement regulier, alors qu'aucun des films adapted n'a ete realise dans les annees 
quatre-vingts (et peu dans la deuxieme moitie des annees soixante-dix). II est probable 
que des raisons economiques, institutionnelle et sociales aient contribue a ce hiatus dans 
la production de ces adaptations. Le processus d'adaptation lui-meme, si complexe et 
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difficile a saisir, n'aura pas non plus ete beaucoup demystifie. Une analyse en profondeur 
d'une seule adaptation aurait permis de decortiquer le passage d'une forme a l'autre avec 
plus de succes, mais cette these adopte une strategie cumulative plutot qu'elective. Une 
telle analyse, concentree sur les equivalences des representations dans les deux systemes, 
permettrait d'obtenir eventuellement un point de vue englobant sur le geste adaptatif. Ce 
type d'analyse en profondeur aurait aussi mis l'accent sur les mises en scene des pieces et 
aurait fourni un point d'ancrage pour une analyse de la transformation des codes visuels 
lors de l'adaptation. Ce point de vue constitue toutefois un projet de recherche en soi. 
Enfin, en se concentrant sur les similarites qui existent entre le theatre et le cinema et en 
utilisant principalement les situations d'enonciation pour guider la discussion, cette these 
n'aura pas beaucoup fait avancer notre comprehension des differences qui existent entre 
le theatre et le cinema. Une approche moins generale permettrait de mieux comprendre la 
nature des deux formes artistiques, mais il semble qu'elle serait allee a 1'encontre de la 
celebration de l'hybridite qui est au coeur de cette recherche. II serait neanmoins 
important de mener cette investigation jusqu'au bout. 
Cette these s'est principalement chargee de demontrer comment l'identite 
individuelle des sujets queer, formee en partie par les codes trouves dans les 
representations culturelles, informe une identite collective qui guide le rapport au monde 
et la comprehension de soi et de l'autre. Bien que ces analyses identitaires soient 
essentielles, il serait urgent de mener une analyse des expressions des desirs queer et de 
voir comment ces desirs menent au developpement de communautes du desir. Le sujet 
lecteur/spectateur, presente ici de facon plutot generale (voire hypothetique), se trouverait 
de cette maniere analyse sous Tangle du fantasme (inconscient et conscient) et de Facte 
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sexuel, deux manifestations a la base des differentiations de l'identite queer par rapport a 
la norme. Une analyse des espaces du desir permettrait de mieux comprendre la 
preparation de la rencontre, les stimuli necessaires a 1'excitation et le role du public et du 
prive dans l'expression et l'execution des desirs. L'axe temporel permettrait de voir 
comment les desirs se construisent et se deploient dans le temps, de meme que de tracer 
un historique de revolution du desir queer, de ses manifestations et de sa documentation. 
Une exploration du desir permettrait encore une fois d'inscrire le corps percevant au 
centre de la discussion, un corps qui sue, bande, penetre, se faire penetrer ou vibre 
simplement sous l'effet d'un puissant desir. Enfin, un tel projet permettrait de determiner 
la part du langage dans la comprehension du desir et la part de reponses instinctuelles qui 
echappe a toute rationalisation. Les quatre axes d'analyse qui ont guide la presente these 
meriteraient done d'etre reutilises, mais peut-etre selon une configuration differente qui 
marquerait une separation moins nette et qui laisserait une place plus grande a leurs 
interactions. 
Les pieces et les films qui composent le corpus de cette these occupent une place 
particuliere pour de nombreux sujets queer qui y ont puise reconnaissance, inspiration, 
connaissances et soutien. Le theatre et le cinema ont le pouvoir de nous faire rever, de 
nous connecter les uns avec les autres et de nous faire reflechir. II est primordial que ces 
arts continuent a heberger des representations variees et positives de l'existence des sujets 
queer et qu'ils puisent l'un et l'autre dans leurs repertoires respectifs. Les objets hybrides 
qui resulteront de ce partage contribueront a montrer aux sujets queer en devenir 
I'imaginaire social qui est a leur portee, s'ils veulent seulement se donner la peine de 
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